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Vorbemerkung. 

\/V^a8 mein Bach bietet, ist aus vielen Mühen, Arbeiten und Kosten geboren und 
die Freunde ernster Forschung wendet es sich, mit deren Wohlwollen and Kacli- 
, zugleich rechnet Eins vor aUem bittet es zu berücksichtigen: dass es hier ttalL 
»raus verwickeltes und mannigfaltiges Zeichensystem in seinen ans meist gftnslich 
BinxQutheuden Funktionen erstmalig sicher festzustellen und darzulegen. 'Von den 
SO verschiedenen Zeichen und weit über hundert Zeichen-Kombinationen mussten 
atungen grösseren Theiles durch sorgfältiges Registriren, T'ergleichen and mfih- 
^osprobiren gefunden werden; der Verfasser war dabei meist auf sich allein 
»sen. Man wird ihm daher seine Freude nicht verübeln dürfen, dass es trotzdem 
^^^^^^^^^^s^xx ist, den ungeheuren Schatz des byzantinischen Mittelalters an Musik aller Ait 
^^^-"^ :KK:a ^^^^ilcgeschichtlichen Betrachtung zugänglich zu machen. Ist es doch gerade diese 
^^■^^^^Ä^^^t, welche die Reste antiker Musikübung — soweit sich solche überhaupt bis in 
^'^ ^f:^ ^it^ie Mittelalter hinein erhalten haben — ebenso in sich fasst, als die der 
*^^^^"^-*"-*^^'^Jiolien Kirchenmusik. Spuren solcher uralten Ueberlieferungen lassen sich schon 
^^ <i^ü ^mjebertragungen, die ich im dritten Theile gebe, erkennen; sie werden sich häufen, 
^^MMMM ^K=^c]L0.ii die Schätze der byzantinischen Musik ganz ans Licht gefördert haben wird. 
(^l> ^^-'^^ ^^ geschehen wird, ist mir freilich bei der Ungunst, deren sich leider das Studium 
i^mr ^KX^^'^:^n^elaIterlichen Musik gerade jetzt zu erfreuen scheint, höchst fraglich, und fftr mich 

ohl auch hier heissen: Tulit alter honores. Gleichwohl werde ich nicht aufhören, 
als rocher de bronce zu stabiliren: Musikwissenschaft ohne die Erforschung der 
verliehen praktischen Tonkunst ist ein Haus ohne Fundamente und bleibt, als der 
.heu Darstellung unfähig, eine Scheinwissenschaft. 

erlin, den 10. Mai 1904. 

Oskar Fleischer. 
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Besprechungen 



Erstes Kapitel. 
Zur Gesehiehte der Forschung über byzantinische Tonsehriften. 

Von der byzantinischen Musik ist bisher viel geredet, wenig erforscht worden. 
Den nächstliegenden Anlass zu ersterem gaben die vielen handschriftlichen Ueberreste der 
Gesangeskunst der mittelalterlichen griechischen Kirche. Denn fast jede grossere Hand- 
Bchriftensammlung besitzt zum mindesten ein oder mehrere Bruchstücke davon, und ganze 
Handschriften yon Hunderten yon Blättern sind nicht eben eine Seltenheit. Die ausser- 
ordentliche Sorgfalt, die man auf diese fast durchgängig sauber in Schwarz und Roth 
geschriebenen Gesanges -Sammlungen verwendet hat, bezeugt am unmittelbarsten, wieviel 
Werth der Grieche des Mittelalters auf seine Gesänge legte. Den ungeheuren Fleiss aber, 
den die Herstellung dieser eigenartigen Handschriften voraussetzt, verdeutlicht am besten 
die Thatsache, dass eine derselben, die in den folgenden Untersuchungen eine besondere 
Bolle spielen wird und 431 Blätter in Oktav enthält, allein gegen eine halbe Million 
Schriftzeichen aufweist. Die Zahl der in einem Florentiner Eontakion verwendeten Zeichen 
berechne ich auf etwa 360000, und so giebt es kaum eine dieser vollständigeren Hand- 
schrifken, bei der man nicht mit Hunderttausenden von Schriftzeichen, meist mit grosser 
Sorgfalt und peinlicher Sauberkeit auf gutem Pergament in zwei Farben geschrieben, zu 
rechnen hätte. 

Schon dieser rein äusserliche Umstand sollte uns einige Hochachtung vor der 
byzantinischen Musik einflössen und uns warnen, mit einzustimmen in eine Meinung, der 
man in modernen Musikgeschichten — wo diese überhaupt der byzantinischen Musik 
Erwähnung thun — begegnen kann. Denn ganz gewiss sind der grosse Fleiss und die 
Kosten, die die mittelalterlichen Griechen an ihre musikalischen Bücher wandten, ein 
handgreiflicher Beweis ihrer Werthschätzung der eigenen Musik. Letztere als nichtige 
und unnütze Spielerei ausgeben, hiesse der G^sammt- Intelligenz der Byzantiner einen 
argen Vorwurf machen; und dazu hat man doch recht wenig Grund. Sehr befremden 
muss beispielsweise das Bild, das uns Ambros in seiner Musikgeschichte von der 
byzantinischen Tonkunst kühnlich entwirft^). Trotz der Yerordnung des Kaisers Justinian 
im 6. Jahrhundert, „dass alle Kleriker ungeheissen die Nacht-, Morgen- und Abendgesänge 
absingen sollen, damit man merke, dass sie Kleriker seien^; trotz der musikalischen 
Thätigkeit von Kaisern wie Theophilus und Leo dem Philosophen im 9., Michael 
Parapinacius im 11., Manuel L im 12. Jahrhundert; trotz der begeisterten Schilderungen 
des Johannes Kameniates, der erzählt, dass ein zahlreicher Sängerchor im festlichen 



1) Geschichte der Musik, 2. AuH., Bd. II. S. 22 ff. 118 f. 

Fleischer, Neunten - Studien III. 



2 Erstes Kapitef. 

Reigen die Augen der Zuschaaer ebensosehr darch seine prächtigen Elleider, als ihre 
Ohren dorch Psalmengesang ergötzte, und dann fortfährt: „Wo ist dagegen jener fabelhafte 
Orphens, wo die Muse Homers, wo die Lockungen der Sirenen . . .?^ — trotz all dieser 
Zeugnisse eines reichen musikalischen Lebens schildert Ambros die Tonkunst der Byzan- 
tiner in den denkbar schwärzesten Farben und ruft aus, der Byzantinismus sähe wirklich 
ans wie ein ins Chinesische Qbersetztes Griechenthum. Dabei wusste er freilich, wie er 
gesteht, so gut wie nichts yon dieser Tonkunst selbst. Vielleicht verleitete ihn zu diesem 
Ausspruche nur die eigenartige Tonschrift der byzantinischen Musiker, die ja allerdings 
den Unkundigen sehr chinesisch anmuthet. Er hätte es aber gamicht nöthig gehabt, yiele 
hunderte staatlicher und kirchlicher Verordnungen und Akten auf etwaige Erwähnungen 
der Musikübung der mittelalterlichen Griechen erfolglos durchsehen zu lassen — wie er 
berichtet — oder selber „alle möglichen Werke byzantinischer Malerei'' nach Darstellungen 
Ton singenden Engeln und musikalischen Instrumenten vergeblich zu durchforschen. Ein 
Tiel unmittelbareres und zuverlässigeres Zeugniss, als alle jene Akten, Gesetze und 
Malereien, legen doch von dem reichen, ja fast überreichen Besitzstande der byzan- 
tinischen Kultur an Musik eben jene zahlreichen alten und musikgef&llten Handschrifiken 
aus allen Jahrhunderten des Mittelalters ab. 

Freilich verhält es sich mit diesen musikalischen Schätzen ähnlich wie mit den- 
jenigeo, welche die vielen Hunderte von abendländischen Neumen- Handschriften bergen: 
man versteht die Zeichen der musikalischen Schrift nicht zu deuten. Es fehlt der 
Schlüssel zu ihrer Entzifferung, und so liegen noch heutigen Tages die Denkmäler der 
byzantinischen Tonkunst unbenutzt in den Bibliotheken. Während die abendländischen 
Neumen in den beiden letzten Jahrhunderten eine grosse Reihe von Forschem in Thätig- 
keit gesetzt haben, und die endgiltige Lösung ihres Räthsels unter der intensiven Arbeit, 
die man namentlich in ^n letzten Jahrzehnten an sie verwendet hat, theils gegeben ist, 
theils in naher Aussicht steht, haben die byzantinischen Neumen eine gleich eifrige Be- 
achtung der Gelehrten nicht gefunden. Das praktische Interesse einer Beform des Eirchen- 
gesanges, welches die römisch-katholische Welt seit langem beherrscht, scheint in griechisch- 
katholischen Kreisen nicht in gleichem Masse vorhanden zu sein, und damit entf&Ut 
ein starker Ansporn zu derartigen musikwissenschaftlichen Untersuchungen. Daher sind 
derer, die in positiver Weise von der byzantinischen Musik irgendwie Eenntniss genommen 
haben, vornehmlich im abendländischen Europa, nur sehr wenige, und noch geringer ist 
die Zahl deijenigen, welche sich um die Entzifferung dieser alten Notationen ernstlich 
bemüht haben. 

Für den abendländischen Gelehrten hat diese byzantinische Musik dennoch nach 
zwei Richtungen hin ein ganz erhebliches Interesse. Wo ist, so fragt der Alterthums- 
forscher, der reiche Schatz des alten griechischen Volkes an Liedern und Gesängen geblieben? 
Wenn auch unter der Ungunst der Zeiten im Mittelalter der einst so freigebig sprudelnde 
Born der musischen Kunst versiechte, so widerspricht es doch dem unerschütterlichen 
Gesetze, das auch in der Kulturwelt herrscht, dass die einmal geschaffenen Gebilde dieser 
Kunst spurlos und folgenlos wieder verschwinden und untertauchen im Strome ewigen 
Vergessens. Wie der einst kräftig sprudelnde Quell, wenn er plötzlich versiecht, doch die 
Spuren seiner Thätigkeit sichtbar zurücklässt, sei es auch nur in dem Bett, das der von 
ihm geschaffene FIuss oder See sich grub, oder in der Fruchtbarkeit des Bodens, den er 
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berieselte, — so moss auch, die überreich quellende altgriechische musische Kunst einen 
Niederschlag ihres Daseins hinterlassen haben. Wo aber soll man ihn eher suchen, als in der f 

Fülle der mittelalterlichen griechischen Ges&nge? Christ, Westphal, Pitra, Paranikas, 
Tzetzes u. a. haben in ihren Forschungen diese Frage zu beantworten gesucht 

Eine andere Frage liegt eben so nahe, diejenige nach der Beschaffenheit der 
ältesten christlichen Musik. Welche grosse Bedeutung der hellenischen Welt für die ersten 
Jahrhunderte in der christlichen Kirche zukommt, braucht wohl nicht erst gesagt zu werden, 
und wie sehr gerade der griechische Gesang für den der abendländischen Kirche massgebend 
und vorbildlich gewesen ist, ist ja ebenfalls allgemein bekannt. Das Kyrie eleison^ das 
Oloria und viele andere Gesänge der griechischen Kirche übernahm die abendländische, 
ebenso wie die Grundlagen der musikalischen Theorie. Was liegt da näher, als durch 
eine Yergleichung der Musik der griechischen und römischen Kirche das beiderseitige 
geschichtliche Yerhältniss darzulegen und den Grundstock an Gesängen, der beiden seit einem 
Jahrtausend getrennt neben einander hergehenden Kirchen gemeinsam ist, festzustellen? 
Die Zahl derjenigen Gelehrten, die sich um die Beantwortung dieser Frage bemühten, 
oder deren Beschäftigung mit der byzantinischen Musik doch von hier ihren Anstoss 
erhielt, ist naturgemäss weit grösser; die meisten der nachher zu besprechenden Schriftsteller 
gehören zu dieser Richtung. 

Indessen auf beiden Seiten sind die Erfolge meist nicht gross gewesen und konnten 
68 nicht sein, weil es am wichtigsten fehlte: an der sicheren Lesung der Gesänge 
selbst. Solange wir die Zeichen all jener Musikhandschriften nicht zu deuten im Stande 
sind, solange fehlt es an der Grundlage eines gesicherten Urtheiles im Grossen wie im 
Kleinsten. Zwar hat es nicht an solchen gefehlt, die einer Lösung dieser wichtigsten 
aller Fragen nahe gekommen zu sein oder sie gar gefunden zu haben glaubten. So sagt 
Gerbert^), dass er Handschriften mit griechischer Notation in grosser Anzahl nicht nur 
gesehen habe, sed etiam ornuXa eiusmodi seu notulas cum nostris exegi improbo 
labore, ut aliquando usui essent specimina illa huic operL Sed cum omnis 
apparatus ille infelid incendio Monasterii mei an. 1768 perierity neque vero mihi otium nunc 
tantum relidum sit, contra vero difficiUor foret labor, dum ad manus non sunt autographi 
libri, in quibus minio depiäae notulae, ut plurimum a caeteris accentibus et spiritibus 
distinguuntur, eciypos saltem do. Hierzu darf ich nicht unterlassen zu bemerken, dass, wer 
einmal das Prinzip der Entzifferung dieser Zeichen erfasst hat, an der Hand der Facsimilia, die 
doch Gerbert seinem Werke beigegeben hat, die ihm also zu Gebote * standen, die Ueber- 
tragung mit Leichtigkeit wieder durchführen kann. Dass Gerbert trotzdem kein Wort über 
die Entzifferung zu sagen vermag, spricht deshalb nicht dafür, dass er damit zu einem 
befriedigenden Ergebniss gelangt ist 

Auch Schafhaeutl hat sich, und wie es scheint mit Erfolg, der Entzifferung 
gewidmet. Wenigstens berichtet er^): „Ich habe nun die sämmtlichen Tafeln (bei Gerbert) 
entziffert, das heisst das in byzantinische Notenzeichen geschriebene in unsere Notenschrifib 
übertragen. In derselben Weise habe ich eine grosse Anzahl von Hymnen nach Hand- 
schriften aus dem 11. — 13. Jahrhundert in unsere Notenschrift übertragen Ich habe 



') De cantu et musica sacra, Tom II. p. 57. 

>) Ueber die Musik der byzantinischen Kirche. Monatshefte für Musik-Oeschichte 1871, S. 177 f. 
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Tor der Hand 33 grössere und kleinere litargiscLe Ges&nge aas der früheren Zeit . . . 
entzifiPert und in unsere Noten übertragen^ u. s. £ So bestinunt auftretenden Mit- 
theilongen gegenüber l&sst sich ein Zweifel an der Thatsache nicht gat aassprechen. 
Da Schafhaeatl im Einzelnen aaff&hrt, was er übertragen hat, so kommt man nun zu 
der Meinung, dass er diese seine Entzifferungen dem betr. Aufsätze beigefügt habe; aber 
Tergeblich sucht man in den Monatsheften danach, vielleicht hat er sie aus irgend welchem 
Grunde noch in letzter Stunde zurückgezogen. Somit wissen wir nicht, ob seine Entzifferung 
stichhaltig war, oder nicht. Schafhaeutl ist erst 16 Jahre sp&ter 1890 gestorben und h&tte 
z. B. in seinem „Spaziergang durch die liturgische Musikgeschichte der katholischen 
Kirche'' (1887) sehr wohl Gelegenheit gehabt, eine so wichtige Entdeckung der wissen- 
schaftlichen Welt zur Beurtheilung zu unterbreiten. Darin, dass dies nicht geschehen ist, 
dass er vielmehr diese bedeutsame Angelegenheit, deren ausserordentliche Wichtigkeit er 
doch am besten kannte, g&nzlich hat liegen lassen, darf wohl ein Beweis dafür 
gesehen werden, dass ihm selbst sein gewonnenes Entzifferungs-Ergebniss schliesslich 
doch nicht befriedigend erschien. Gerade die Entzifferung von Neumen bietet, wie die 
Beispiele von Nisard, F^tis, Coussemaker u. a. zeigen, zu solchem Vorgänge auf- 
fällig viele Analoga. Im übrigen bezeugt Schafhaeutl's Aufsatz tiefe Sachkenntniss. 

Ferner behauptet Johannes Tzetzes^), dass „die Hindemisse, welche dem Forscher 
zur Gewinnung eines positiven und wahren Begriffes der griechischen Kirchenmusik im 
Wege standen^, durch die von ihm aufgeftindenen Hilfsmittel aufgehoben und beseitigt 
seien, und verheisst eine „Aufklärung der Semantik'', die ihm gelungen sei. Auch diese 
ist w&hrend der drei Decennien seit dem Erscheinen seines Werkes, das sich übrigens nur 
mit den theoretischen Dingen der griechischen Musik befasst, nicht zur Veröffentlichung 
gelangt, und nach dem zu urtheilen, was er über die Tonbedeutung einiger der wichtigsten 
und grundlegenden Zeichen^) beibringt, lässt sich nicht behaupten, dass sie ihm in be- 
friedigender Weise gelungen sei. 

Somit blieb der Forschung eine wissenschaftliche Erschliessung der byzantinischen 
Musikquellen bisher versagt. Noch freilich gab es einen, wenn auch weniger zuverlässigen 
Weg, zu ihrem Inhalte zu gelangen: die Tradition bei den modernen griechischen Sängern. 
Die Griechen singen ja noch heute in den Kirchen ihre altüberlieferten Gesänge, und die 
Annahme, dass die alten Melodien, wenn auch durch moderne und fremde Zuthaten 
überdeckt, erweitert und verstümmelt, dennoch in ihrem Kerne dieselben geblieben sind, 
etwa wie die sogen. Gregorianischen ühoralmelodien der römischen Kirche, ist gewiss 
nicht ohne weiteres und von vornherein auszuschliessen. Aber gerade diese Zuthaten machen 
ihre wissenschaftliche Benützung unendlich schwierig und fast zur Unmöglichkeit. Zum 
grossen Theile tragen die neuen Elemente des griechischen Kirchengesanges orientalischen 
Ursprung deutlich zur Schau. Namen von Zeichen wie Perslos, Pampersiony Puselia, 
Phthora von Magnesia oder Hissari u. a. weisen auf orientalische Heimath hin. Namentlich 
ist es dabei gerade die Grundlage der ganzen Melodik, die Lehre von den Tonarten und 
die Grund -Tonleiter, welche von den orientalischen Einflüssen völlig umgestaltet worden 
zu sein scheint; die ursprünglichen griechischen Melodien mussten dabei einen völlig 



1) Ueber die altgriechische Musik in der griechiichen Kirche. München 1874, S. 21. 
<) Z. B. das Ison S. 106, die Pnaunata S. 105. 
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Yer&nderten, Dicht-griechischen, mehr oder weniger orientalischen Charakter annehmen^). 
Schon die modernen liturgischen griechischen Ges&nge, welche Christ and Paranikas 
ihrer Anthologie nach der Niederschrift eines zeitgenössischen Archimandriten eingef&gt 
haben, zeigen zur Genüge, wie sehr diese gerade in den Grandskalen von der abend- 
ländischen Gesangsweise abweichen^). Ware ein Beschlass der litterarischen Gesellschaft 
▼on Constantinopel, von dem Bourgault-Dacoadray berichtet^), zar Aasführang ge- 
kommen, nämlich alle Gesänge der griechischen Liturgie in europäischer Notations-Ueber- 
tragang zu yeröffentlichen, so würde sich die starke Misshelligkeit zwischen griechischer 
und abendländischer Sangesart nur noch deutlicher gezeigt haben. Denn dann würde 
man die ausserordentliche technische Schwierigkeit so recht empfunden haben, die feinen, 
einem europäischen Ohre kaum fassbaren orientalischen Nuancen der Tongebung, der 
Tonabstufungen und der krausen Verzierungen in abendländischer Notenschrift wieder- 
zugeben. Unsre Tonschrift ist dazu gar nicht fähig, weil sie von Yornherein daf&r nicht 
geschaffen ist und entsprechender Zeichen nicht bedarf. Vielleicht ist an dieser technischen 
Schwierigkeit das gut gemeinte Unternehmen gescheitert; das zeigt aber auch, wie weit 
sich der griechische Eirchengesang yon der Grundlage, die er ehedem mit der abend- 
ländischen Musik gemeinsam hatte, mit der Zeit entfernt hat. Wer will nun bei so be- 
wandten Umständen die modernen Zuthaten sicher ausscheiden und die alten Formen 
wiederherstellen? Um dies zu können, müsste man ja eben wissen, was neu hinzugethan 
worden ist, zum mindesten müsste man genaue Kennzeichen für das, was orientalisch und 
was echt griechisch ist, besitzen. Indessen solche fehlen ebenfalls, dean zu einer wissen- 
schaftlichen erschöpfenden Untersuchung der orientalischen Musik in ihren mannigfachen 
nationalen Yerschiedenheiten ist bisher noch kaum ein Anfang gemacht 

Die modernen Griechen haben aber nicht bloss eine mündliche, sondern auch 
eine schriftliche Tradition ihrer Gesänge. Noch heute bedienen sich ihre Eirchensänger 
der abendländischen Notation — aus dem soeben angegebenen Grunde — nicht, sondern 
wenden die nämlichen Zeichen in ihren Gesangbüchern an, die im 15. und 16. Jahrhundert 
üblich waren. Indessen erwächst der wissenschaftlichen Erkenntniss daraus wenig Yortheil. 
Denn es sind zwar graphisch so ziemlich dieselben Zeichen, deren man sich ehedem 
bedient hatte, aber sie haben — nach dem Zeugniss von Tzetzes^) u. a. — ausser ihrer 
schriftlichen Gestalt absolut nichts mit den ehemals gebrauchten zu thun. Bis in das 
18. Jahrhundert hinein wurden die letzteren in^den Gesangbüchern angewendet, freilich 
ohne dass die Sänger sie wirklich yerstanden und lesen konnten. Sie lernten ihre Gesänge 
aus dem Munde des Lehrers und sangen, trotz ihrer Gesangbücher und Noten, nur nach 



1) Der Orientkenner Guys sagt in seinem Voyage Utieraire de la Qrece, Paris 1771, Bd. II 
S. 68 ausdrücklich: Je nefais aucune distinäion entre la Musique Qrecque ä la Turque, puisqu^elie est 
aufounTkui la mime dans le pays dontje parte, ä que les Arts, les instmments sont communs entre les 
deux peaples qui Phabäent. 

>) Man betrachte hierzu gleich die ersten Stucke auf S. CXXVII. mit ihrer Tonleiter c des e 
f g as h, oder das Andante S. CXXXVI mit der Tonleiter H c d es fis g a, oder S. CXXXIX mit c d 
efgasabhed,S. CXLI mit r ^ ^ ^ / fis g a b h c d u. s. vf,, sowie die durdigehenden über- 
mässigen Sekunden -Sprünge wie h as, fis es u. dgl., die alle in der mittelalterlichen Kirchenmusik 
unerhört sind. 

*) Etudes sur la musique ecd^siastique grecque. Paris 1877, Pr6face p. VII. 

*) A. a. O., S. 8. 
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dem Gehör und nach mündlicher Ueberlieferang. Aas diesem Grande setaste die Eircfaen- 
synode Yon Gonstantinopel 1818 eine Kommission ein, die ein neaes Notienmgs-System 
darch Aaswahl von 20 aas den 64 Uteren Tonzeichen feststeUie, die aber grösstentheils eine 
ganz andere Bedeatang erhielten. Die modernen griechischen Gesangbücher lassen sich 
also, trotz ihrer scheinbar gleichen änsseren BeschafFenheit, za einer anmittelbaren Yer- 
gleichang mit den alten nicht verwenden. Diese moderne Tonschrift ist ans darch die 
vortreffliche Darstellung von Bourgaalt-Dacoadray ^) leicht zugänglich. Wenn aach der 
Grandstock des alten Systemes in dem neaen festgehalten worden ist, so ist doch die 
grösste Zahl der alten Zeichen in Wegfall gekommen oder ihre Bedeatang willkürlich 
ge&ndert, and dafür sind — gerade so wie in den Melodien selber — neae Elemente von 
fremder Art in reichlicher Anzahl eingedrangen. 

Die Eenntniss der alten Tonschrifi ist also in Griechenland schon l&ngst anter- 
gegangen. Sie erlosch, arsprünglich and noch im 15. Jahrhundert allgemein verbreitet, 
naturgemfiss allmählich. Es ist für die folgenden Untersuchungen von einiger Wichtigkeit 
festzustellen, dass dieses Erlöschen der Eenntniss der mittelalterlichen Tonschrift bei den 
Griechen schon bald nach Ablauf des Mittelalters eingetreten sein muss. Denn schon 1647 
berichtet Jacob Goar^, dass die Griechen nur selten aus Büchern singen und noch 
seltener den Gesang mittelst aufgezeichneter Musiknoten lehren; sie lernten vielmehr ihre 
Ges&nge durch mündliche UeberUeferung und wurden bei ofBzieUer Ausführung derselben 
durch das Souffliren eines Dienstthuenden und die Gheironomie des Yors&ngers unterstützt. 
Auch Doni bezeugt 1640 in seiner Dissertatio de musica^) den Mangel der damaligen 
Gbriechen an Eenntniss ihrer Tonschrift, weswegen er auch seinen Discorso alT Eminent 
Sig. Card. Barberino del conservare la Salmodia de^ Ored recandola nella nostra 
intavolaturu^) abfasste. Dassselbe geht auch aus den Musik-IIandschriften dieser Zeit selbst 
hervor; denn man erkennt deutlich, dass die Schreiber die Zeichen ganz mechanisch und 
ohne jegliches Yerst&ndniss für ihre Bedeutung von den älteren Vorlagen kopirten, sodass 
die Zeichen oft ganz anders stehen, als sie sollten. Dass man sich überhaupt der schrift- 
lichen Bezeichnung der Tone damals ganz überhob, versichert auch der Ruthene 
Zialowski, der um die Mitte des 17. Jahrhunderts einen Traktat über die griechische 
Eirche geschrieben hat: Sie haben — so sagt er — eine (von der abendländischen) 
ganz verschiedene Art zu singen, die zwar über dem Texte mit bestimmten Charakteren 
bezeichnet ist, aber der Lehrer lehrt sie nur mit Fingerbewegung oder unter Zuhilfenahme 
irgend eines geeigneten Instrumentes.^) 

Aus den Zeiten des Mittelalters besassen bis vor kurzem die griechischen Sänger 
eine Art von Grammatik der alten Tonzeichen mit knappen Erklärungen ihrer Bedeutung, 
die sogenannte Papadike^). Immer und immer wieder wurde dies Lehrbuch aufs neue 

A. a. O. 

*) Euchologium graeaun. Paris 1647 p. 349. Vgl. Neumen-Studien Bd. I S. 34. 

*) S. 272, vgl. auch Neumen-Studien Bd. I S. 13 f. und Schaf haeutl a. a. O. S. 160 ff. 

^) S. besonders Opp. Tom. II p. 161. 

^ Eustratüjohannidis Zialowski Ratheni Brevis ddineaUo ecdesiae orientalis gmecae, nunquam 
antehae, nunc vero cum noHs evulgata a Wolffjgango Qundlingio. Noribergae 1681, p, 163: „Habent 
et alium lange diversum caniandi modum charaderibus certis super texium notatum, quos ille qui discentes 
domi, vel in schola privatim fnon vero in Ecäesia) instruendo digito, vd instrumenta aüqua apta, demonstrat" 

®) jtcbma und Sixtj, Vorschriften für den Priester (Popen). 
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abgeschrieben. Es giebt derartige Abschriften, die noch im 18. Jahrhundert angefertigt 
worden sind; ich besitze selbst eine solche aas den Jahren 1744 — 1756 von der Hand 
des Manael Mantraki. Bei diesen Nea -Abschriften zeigt sich aofis deatlichste, dass die 
Abschreiber nicht auch nur von der geringsten Eenntniss des Inhaltes geleitet worden. Jene 
Erkl&rangen der Papadike sind aber aach so überaas knapp, znweilen sogar r&thselhaft and 
un zareichend, dass sie ohne mündliche Nachhilfe dem gewöhnlichen S&nger gar nichts 
genützt haben werden. Wir werden diese Papadiken noch genauer kennen lernen. 

Die mündliche Ueberlieferung war also auch für das Yerstfindniss der Papadike 
anbedingt erforderlich, and da die Tradition in Verfall gerieth, konnte die Papadike^ 
der letzte feste Anhalt für die'Kenntniss der alten Musik, der einzige handgreifliche Pankt 
im ganzen System, den endgiltigen Verfall der ganzen Masiklehre nicht mehr aufhalten. 
Der letzte Praktiker, der wenigstens einige tiefere Kenntnisse von der Theorie der 
byzantinischen Musik besass, scheint Dom Gebrall (Gabriel), ein Sänger an der 
griechischen Patriarchalkirche in Rosette, am Ende des 18. Jahrhunderts gewesen zu sein. 
Er war der Lehrer Villoteau's bei seinen Studien über den neugriechischen Gesang, die 
er in der Gefolgschaft der Expedition Napoleons 1799 nach Egypten anstellte. Aber erst 
nach dreimonatigem Suchen war es Villoteau gelangen, diesen einzigen brauchbaren 
Lehrer des griechischen Gesanges unter den Priestern der griechischen Kirche zu finden. 
Er berichtet ausfiihrlich, was ihm die egyptisch- griechischen Papas auf seine Fragen, ob 
sie denn nicht geschriebene Bücher bes&ssen, an deren Noten sie sich zu halten h&tten, 
erwiderten. Sie h&tten wohl dergleichen — in der That fand sich jedoch nur ein einziges 
Priyatexemplar einer Papadike im Bereiche des betreffenden Klosters I — aber sie fügten 
hinzu: qu* un chantre habile ne sc bomait jamais ä cela, que mime il lui suffisait de 
connattre le ton (die Tonart) lequd il faUait dianter, paar en composer sur-le-diamp 
la mäodie. Sein Lehrer Gebrad war ein wirklich durchgebildeter Musiker in seiner Art, 
aber öfters sieht sich Villoteau trotzdem ireranlasst^ daraaf hinzuweisen, dass die Keniitniss 
des griechischen Gesanges geschwunden sei. Nous avons peine ä (Toire mime qu^il y ait 
personne f soit en Grice, soit ailteurs, qui les (rigles de cette musique) confolve parfaitement, 
bemerkt er S. 894, denn les musiciens grecs modernes n^ont pas la moindre idie de la 
methode u. s. w. 

Dass es um die Kenntniss und theoretische Bildung der griechischen Musiker zur 
selben Zeit in anderen Ländern nicht besser stand, bezeugt ausdrücklich Franz Joseph 
Sulzer in seiner Geschichte des transalpinischen Daciens^), und sein Zengniss wiegt so 
schwer als das Villoteau's, da er sich mit der griechischen Musik bis in die Kleinig- 
keiten hinein wohl yertraut gemacht hat. Er berichtet: „Wenn ich aber (den Geschmack 
bey Seite gesetzt) noch einmal sagen soll, wie weit sich die Fertigkeit der heutigen 
Griechen sowohl als der Türken in der musikalischen Setzkunst erstrecke, so kann man 
mir auf mein Wort glauben, dass beyde heut zu Tage von dieser grossen Kunst wenig 
oder gar nichts mehr verstehen.^ — „H&tten die heutigen Griechen ihre Rhytmos und 
Takte oder das Zeitmass des Gesanges, wie sie es selbst eingestandig sind, nicht yer- 
lohren . . . und verstünden sie auch nnr alle die Zeichen, die sie annoch haben, recht 
und vollkommen; so ist nicht zu l&ugnen, dass man sehr viele und schwere Gedanken 



') Wien 1781 S. 499. 
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darmit aasdrücken würde ^). — «Man wfirde den heutigen Griechen bei weitem zu viel 
Ehre erweisen, wenn man sich einbilden sollte, dass sogar die geschicktesten Masikkenner 
anter ihnen anch nur den zehnten Theil dieser (ihrer) Zeichen verstünden"^. — „Im 
übrigen räumen die grössten Meister in dieser mosikalischen Zeichenkanst ein, dass in 
dieser Abtheilnng der Töne (in Pneumata und Somata) noch mehr Bedeatong verborgen 
gelegen habe, die aber für die neueren Griechen völlig ins Vergessen gekommen sey"^). 
So and ähnlich spricht sich Salzer des öfiteren über die „Mangelhaftigkeit ihrer Zeichen," 
„ihre Unerfahrenheit in denselben" and darüber aas, dass an ein Yerständniss der 
traditionellen Tonschrift bei den Griechen seiner Zeit nicht im entferntesten mehr za 
denken ist. 

Seitdem ist es nicht besser, sondern schlechter geworden. Die alt- überlieferte 
Tonschrift ist durch eine neu-kombinirte ersetzt und damit selbst der Best von Tradition, 
der sich noch an sie knüpfte, vernichtet Bourgault-Ducoudray giebt uns^) von dem 
gegenwärtigen Zastande der griechischen Musik in Griechenland selbst folgende wenig 
schmeichelhafte Schilderung: Rien de miserable, rien de barbarey rien de repugnant 
pour une oreiUe europünne, comme le chant qu'on entend dans les iglises orientales, 
Ces intervaUes autres que le ton et le demi-toriy qui sont la plupart du temps autant 
de notes fausses, ces voix chevrosantes, ce chant nasal, ce monotone, cet insipide, cet 
impUoyable Ison qui fait ä une m^lodie expressive reffet d^une bräche pass^e au travers 
d^un Corps humain: Vordre des choses esthitiques, que Fest le mal de mer dans Vordre 
des choses physiologiques. JSTy a-t-il donc rien dans la musique ecdesiastique? Assurement, 
si: ily a beaucoup de phrases tres-expressives et de melodies heureuses. Mais ces bonnes 
choses sont trahies, meurtries, defigur^es par la plus navrante exicuüon. Tout ce qu^on 
peut attendre de chantres ignorants, assistäs d^en/ants criards, est atteint et mime 
däpass^. Cela tient ä plusieurs raisons. Les prUidpes traditionnels de chant sont 
vicieux. Tris-souvent Väducation musicale manque; quand eüe existe, le resultat est 
ä peu pris le mime, car la thiorie n'est pas fixie, et (fest la theorie la plus compliquee 
du monde. 

Fügen wir hierzu noch das Zeugniss eines Griechen selbst, des schon erwähnten 
Joh. Tzetzes^): „Schon am Anfang des vorigen (18.) Jahrhunderts verstanden selbst die 
griechischen Sänger sehr wenig von der erwähnten Semantik und noch weniger von der 
Theorie der Musik. Sie vermochten nur traditionell zu singen, ohne sich Bechenschaft 
darüber geben zu können." Wilhelm Christ und SchafhaeutI fussten — so sagt er 
dann weiterhin — nur auf Schriften griechischer Sänger der neuesten Zeit. „Diese Schriften 
besprechen nur das obenerwähnte neugebildete Notirnngssystem, während sie von dem 
älteren gar keine Erwähnung machen. Da aber die Verfasser dieser griechischen Schriften 
nur Leute von oberflächlicher Bildung sind und keinen Begriff von der Theorie der 
Musik haben, so konnte man wegen des unmethodischen, oberflächlichen, nicht überein- 
stimmenden Inhalts ihrer Schriften zu keinem richtigen Besultat gelangen. Das Wenige 
nämlich, was sie durch die Tradition erhalten und in ihre Schriften aufgenommen haben, 
ist ihnen selbst unverständlich und ohne die geschichtliche Erforschung des 
Gegenstandes, auf welche Pro! Dr. Christ mit Becht hinwies, würde auch das bis 



*) S. 498. — «) S. 462. — ») S. 463. — *) a. a. O. S. 5 f. - ^) a. a. O. S. 8 f. 
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heate Erhaltene den Griechen nicht minder wie den Nichtgriechen an- 
verständlich sein." 

Diese Zeugnisse kann ich ans meinen eigenen Erfahrungen mit griechischen Priestern 
nur bestätigen. Sie können uns nichts mehr lehren. Man sieht also, dass es ganz irrig 
iety wenn einer unsrer besten Paläographen sagt, er könne auf eine Erklärung des byzan- 
tinischen Tonschriftensystemes nicht eingehen, weil das Fragen der schwierigsten Art 
seien die fiberhaupt wohl kaum Jemand in genügender Weise zu beantworten yerstelit; 
wer sie lösen wollte, würde sich zunächst einem griechischen Priester in Lehre zu geben 
haben, der ihn gründlich in diese Notenschrift einführen müsste, die noch heute bei den 
yielgerühmten griechischen Gesängen der orthodoxen Kirche Anwendung findet" Es 
würde — das dürfte wohl nunmehr festgestellt sein — zu gar nichts führen, sich einem 
griechischen Priester in die Lehre zu geben, als zu Zeityerschwendung, Kosten und einer 
argen Enttäuschung. Christ und Tzetzes haben vielmehr allein Recht mit ihrer Forderung 
einer selbständigen wissenschaftlichen und geschichtlichen Erforschung des schwierigen 
Gegenstandes. Bevor wir uns dieser zuwenden, wird es gut sein, einen Blick auf die 
bibliographischen Hilfsmittel zu derartiger Forschung und die Ergebnisse deijenigen zu 
weifen, welche sich mit diesem StofFe bereits forschend abgegeben haben. 



Fleischer, Neamen- Studien III. 



Zweites Kapitel. 
Die Sohriften über byzantinische Notationen. 

Das8 za Forschangen über die byzantinische Masik und ihre Schrift eine gröndliche 
Eenntniss der altgriechischen wie mittelalterlichen abendländischen Masik and Musiktheorie 
gehört, scheint sich yon selbst za verstehen. Indessen sind gamicht selten derartige 
Forschungen ohne diese masik wissenschaftlichen Yorbedingangen antemommen worden, 
über deren Fehlschlagen oder Irreführang man sich billiger Weise nicht wandern wird. 
Anderseits betrachtete man bis za ansrer Zeit hin die byzantinische Masik and Tonschrift 
nur za oft als eine Curiosität, yon der man zar Befriedigung der Neugier und zur 
Belebung seines eignen Buches eine kurze Probe oder einige flüchtige Bemerkungen gab, 
ohne auch nur die Absicht zu haben, tiefer in den StofF einzudringen. 

Der letzteren Art ist gleich das erste gedruckte Werk, das der byzantinischen 
Tonschrift Erwähnung thut: Martin Crusius, Turco-Graecia, Basel 1584. Im zweiten 
Buche Seite 197 theilt er einen Brief von Stephan Gerlach, der 1575 als Gesandtschafts- 
prediger sich in Gonstantinopel befand, mit, worin auch von den Tonzeichen der Griechen 
die Rede ist: in musicis libris notulas nostras non habent, sed certa qtiaedam Signa 
(folgen einige Zeichen) et quibus vocem variare noverunt Ungleich wichtiger ist die 
Notiz von dem dndelsackartigen Aushalten einzelner Töne durch den einen S&nger, 
während der andere die Melodie singt, worauf ich an anderer Stelle zurückkommen werde. 

Weit bedeutsamer sind die Nachrichten, die uns aus der Brie£sammlung des 
£rycus Puteanus entgegentreten und die in dem Druckwerke Eryd Puteani Epistolarum 
Fercula secunda, Hannoviae 1603, Epist XXXI S. 58 ff. enthalten sind. Hier wird 
unter Beibringung der Zeichen Tomehmlich deren Cheironomie ausführlich und anschaulich 
besprochen, was um so beachtenswerther ist, als wir gerade über dieses interessante 
Kapitel bei den Griechen des Mittelalters nur sp&rlich unterrichtet sind^). Mit Hilfe 
dieser Nachrichten wird es uns möglich, das Gebiet klarer zu beleuchten. Die Be- 
sprechung der tonlichen Bedeutung der Zeichen aber h&lt sich nur an der Oberfläche 
und trägt zur Klärung dieser Frage gar nichts bei. 

Ganz gelegentlich werden, ohne irgend ein Wort der Erklärung, Namen und 
Zeichen der griechischen Musik in willkürlicher Auswahl aufgeführt in dem Werke Jani 
Rutgersii Variarum lectionum librisex (ad Oustavum II Suecorum etc. Regem), Lugduni 
Batav. 1618, Seite 132. Seine Gewährsmänner vom Berge Athos, welche quaesiti de 



') Vgl Neumen-Studien, Bd. I, Kap. 2. 
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hodiema Oraeconim Musica, hos eius notas depingebant, scheinen mit ihrer eigenen 
Tonschrift herzlich wenig bekannt gewesen zn sein, denn kaam einer yon den aufgezählten 
15 Namen hat sein richtiges ihm zukommendes Zeichen. 

Ein ganzes langes Kapitel widmet der Darstellung des neugriechischen Tonzeichen- 
systems Athanasius Eircher in seiner Musurgia universalis sive Ars magna consoni 
et dissoniy Romae 1650, Tom I. Gap. YII, p. 72 — 79. Er fusst dabei auf den in der 
Ecclesia graecanica gebrauchten Büchern, die partim vulgari greca^ partim literali lingua 
Yon Johannes Eucuzela, Chrysaphes, Naziz u. a. verfasst worden seien. In 
Wirklichkeit ist seine Darstellung nichts als eine sklavische lateinische Uebersetzung der 
alten Papadike, auf die wir später eingehend zurückkommen werden. Eircher versucht 
auch die Uebertragung der griechischen Zeichen in die abendländische Tonschrift der 
Mensural-Notation. Niemand wird an der Hand seiner Darlegungen einen klaren Einblick 
in diese eigenartige Lehre gewonnen, mancher aber die Ueberzeugung mit davon getragen 
haben, dass Eircher die Sache, die er vortrug, selbst nicht beherrschte. Trotzdem muss 
man Eircher als den ersten abendländischen Gelehrten bezeichnen, der sich etwas ein- 
gehender mit diesem verwickelten Zeichensystem beschäftigt hat. 

Einiges Wenige bietet zu unserem StofFe auch Eustratii Johannidis 
Zialowski Rutheni Brevis delineatio Ecclesiae orientalis graecae, nunquam antehac, 
nunc vero cum notis evulgata a Wolffgango Oundlingio, Eccles. ad D. Laurentii 
Noribergae Ministro, Nürnberg 1681, S. 162 — 164. Auffällig ist die hier erscheinende 
Behauptung, dass die griechische Musik der damaligen Zeit mehrstimmig sei: Musicam 

vocalem — instrumentalem enim nullo modo in Eccelsia patiuntur — 6. 8. 12. 16. vocum 
in usu diebus festis et solennitatibus habent. Die andere Nachricht, dass die Lehrer 
beim Unterrichte sich nur der Cheironomie und eines Musikinstrumentes, nicht aber der 
Tonzeichen bedienten, wurde bereits oben erwähnt, wobei der Herausgeber noch auf 
Pureres Descriptio terrae sanctae hinweist, wo es heisst: „Sie (die griechischen Eirchen- 
sänger) gebrauchen im Singen viel anderer Melodeien, als die Lateiner, sonderlich bei 
ihren geistlichen hymnis und Liedern; haben auch andere als bei uns gewöhnliche Noten 
und Characteres, mit welchen die Zeilen ober der Schrift als mit Accenten bezeichnet, 
und kann auch derjenige, der den Chor regieret, im Singen die Melodei aus den Accenten 
andeuten, welches lustig zu sehen ist.^ (Cheironomie). 

Wichtigere Dienste leistet dem Forscher über unseren Gegenstand das Glossarium 
ad scriptores mediae et infimae graecitatis von Du Cange, Lyon 1688^) durch 
die Auszöge, die es aus dem BtßXlov SyionoXitrjg nach einer Pariser Handschrift, unter 
die einzelnen Schlagwörter vertheilt, beibringt. Später hat Yincent ebenfalls diesem 
Büchlein seine besondere Aufmerksamkeit gewidmet in den Notices et extraits de Manuscrits 
de la bibliothegue du Roi, Tom. XVI., 2 c part., (Paris 1847) p. 259, freilich ohne 
über die Musikzeichen irgend welche Aufklärung zu beabsichtigen. 

^) Die Neuausgabe mit den Supplementen von Charpentier, Henschel, Diefenbach von 
L Favre, Niort 1882—1888 thut nichts wesentlich Neues hinzu. Die neuen Lexika der griechischen 
mittelalterlichen Sprache, wie namentlich das Qreek Lexicon of the roman and byzantine Periods (146 
V. bis 1100 n. Chr.) von E. A. Sophocles, Boston 1870, New-York und Leipzig 1888, lassen auffallender 
Weise die fAnsik nahezu unberücksichtigt. 

2* 
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Aach diid Palaeographia graeca von Montfaacon, Paris 1701, miiss hiei' wegen 
einigen Qaellenmateriales oder wenigstens BeobachtongsstofFes genannt werden, das daselbst 
S. 229, 260, 357, Tgl. S. 214, 231 ff., 514 in mehreren Facsimilia aus mittelalterlichen 
Handschriften praktisch -musikalischer Nator and yon verschiedenen Zeiten beigebracht 
wird. Spatere Paläographen sind diesem Beispiele gefolgt, wie N. de Wailly 1838 und 
Gardthaasen, Griech. Paläographie 1880 S. 139 f., 291 f.. 

Reichlicher fliessen die Quellen gegen Ende des 18. Jahrhunderts. Yor allem ist 
hier zu nennen das klassische Werk der Geschichte des abendl&ndischen liturgischen 
Gesanges vom Fürstabt Martin Gerbert, De cantu et musica Sacra potissimum, St. Blasien 
1774, worin Bd. II S. 5 — 20 eine ziemlich ergiebige Uebersicht über die mittelalterlichen 
Meloden der griechischen Kirche und 11 Tafeln Facsimilia aus Musikhandschriften Ter- 
schiedener Jahrhunderte gegeben werden. Dabei findet sich auch die vollständige 
Wiedergabe einer alten Papadike, nochmals wiedergegeben Scriptores lU 397. 

Was Charles Burney in seiner grossen und vortrefflichen Musikgeschichte, 
Oeneral history of music, London 1776 — 89, Bd. V 2, S. 46 ff. über die byzantinische 
Musik und Tonschrift bringt, ist weder quantitativ noch qualitativ bedeutend. Aber gleich- 
zeitig und bald danach erschienen zwei Werke, die mehr Licht in die Sache brachten. 

Franz Joseph Sulzer^), Auditeur in der österreichischen Armee (beim Cavallerie- 
Begiment Savoyen in Wien), hat uns als Frucht seines vielj&hrigen Aufenthaltes in der 
Wallachei ein vortreffliches dreibändiges Werk hinterlassen: Geschichte des trans- 
alpinischen Daciens, das ist derWalachey, Moldau und Bessarabiens, 3 Bände 
(Wien 1781 und 1783). Der ganze grosse Abschnitt YI des zweiten Bandes (S. 430 bis 
547) handelt von der „Theorie der türkischen und griechischen Tonkunst'', und eine be- 
sonders eingehende Darstellung findet hier S. 454 — 496 die neugriechische Tonschrift. 
Auch er fusst dabei auf der Papadike, und auch seine Beschreibung erweist sich bei 
n&herem Zusehen als eine blosse Uebertragung einer solchen, und zwar aus modemer 
Zeit, ins Deutsche. Er thut nichts oder wenig Eigenes hinzu, und man findet ihn &st 
nach jedem grösseren Absatz in Sorge, ob der Leser wohl auch verstehen könne, was er 
liest. Er hatte offenbar die Sache selber nur halb verstanden und entschuldigt sich 
damit, dass die Griechen auch nicht mehr wüssten^). Wollte man an der Hand dessen, 

^) Nicht identisch mit dem gleichzeitigen Aesthetiker und Verfasser der Allgemeinen Theorie 
der Schönen Kiinste, Joh. George Suizer. Ein anderer Reisebeschreiber, Guys, kommt in seinem 
bereits oben erwähnten zweibändigen Werke Voyage litteraire de la Qrece ou Lettres sur les Greces andens 
ä modernes, Paris 1771, 2. Aufl. 1776, zwar mehrfach (1. 131 ff., II. 68 ff.) auf die i^^usik der Griechen 
zu sprechen, berichtet aber nichts über ihre Kirchenmusik. Einen Auszug daraus rückte DelaBordein 
seinen Essai sur la Musique, Paris 1780, Bd. I. S.426 ff., ein. Uebersetzung: Leipzig 1772. Ebenfalls nur von 
weltlicher Musik der modernen Griechen spricht das Reisewerk von J. L. S. Barth oldy, Bruchstücke zur 
näheren KennMss des heutigen Griechenlands, Beriin 1805 (S. 286 ff., 366 ff.). — Andere Reisewerke mit musika- 
lischen Nachrichten ohne Belang gerade für unsere Aufgabe seien hier wenigstens genannt, um Anderen die 
überflüssige Mühe des Nachsehens zu ersparen: J. A. Uckert, Gemälde von Griechenland, Beriin 1810—12 
J. Hobhouse, A Joumey through Albania and oiher provinces of Turhey eic., London 1813. ~ Edward 
Dodwt\\,CiassicalandTopographiealiourthroughGrece, London 1819; Pouqueville, Voyage en MorA^ 
ä Constantinople etc^ Paris 1820. — Leop. Schefer, Ueber die Musik der Neugriedien nebst einigen 
ihrer Melodien, im »Taschenbuch zum geselligen Vergnügenc, Leipzig 1823. — W. B. Mönnich, Proben 
aus einer Geschichte des Feldzuges des Philhellenen-Bataillons, im »Moigenblatt« 1825 S. 1189. 

*) Veigl. oben S. 21 f. 
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-was Soker zar Entzifferung der griechischen Tonschrift beibringt, nun an die Uebertragong 
der alten byzantinischen Denkm&ler herangehen, so würde man schon bei der ersten 
Zeile stecken bleiben. Immerhin aber hat Salzer doch die elementaren Grundlagen, auf 
denen sich das Tonzeichen-System anfbant, mit grossem Yerständniss freigelegt. 

Nor ein Anszag ans Snlzer's Darlegungen ist das, was Joh. Nie. Forkel in 
seiner Allgemeinen Geschichte der Masik, Leipzig 1788, Band I S. 443 — 451, bietet 
Was er im 11. Bande S. 322 ff. and 3fiO ff. beibringt, bezieht sich anf die Komponisten 
der mittelalterlich-griechischen Masik. Aaf Tafel 5 bringt er dort auch zwei Facsimilia 
aas Handschriften des 10. and 11. Jahrhunderts, Gerbert's De cantu entnommen. 

Die bisher wichtigste Abhandlung über die neugriechische Tonschrift findet sich 
in dem grossen Sammelwerke Desaiption de V^gypte, das durch Napoleons Expedition 
nach Aegypten im Jahre 1799 veranlasst wurde. Im 14. Bande hat hier Yilloteau eine 
höchst beachtenswerthe und ausführliche Beschreibung alles dessen, was er von der Musik 
der Tölkerschaften in Aegypten bei seinem Aufenthalte daselbst erlangen konnte, gegeben. 
Erschienen 1808 wurde dieser Theil 1826 von G. L. F. Panckoucke neu herausgegeben. 
Auf nicht weniger als über 100 Seiten behandelt Tilloteau die moderne griechische 
Musik. Auch er stützt sich, wie Sulzer, auf den mündlichen Unterricht bei einem 
griechischen Kirchensänger an der Hand der Papadiken, und auch hier haben wir, wie 
dort, nur eine Uebersetzung derselben, die aber Yilloteau offenbar ebensowenig völlig ver- 
stehen konnte, als Sulzer. Auch er klagt, wie wir schon gesehen haben, über Mangel 
der Griechen an Kenntniss ihrer eigenen Tonschrifl;, sodass trotz der breiten Ausführungen, 
I durch die sich die von ihm wiedergegebene Papadike vor allen ihres Gleichen hervor- 

thut, doch seioe Entzifferungen zum grössten Theile konfus sind. Dass trotzdem Yilloteau's 
reiches Material erheblichen Werthes ist, bedarf wohl kaum einer besonderen Yer- 
sicherung. Was seitdem über diese Tonschrift geschrieben worden ist, kommt namentlich 
in Bezug auf die ältere Zeit gar nicht in Betracht. Wenige Jahre nach dem Erscheinen 
von Yilloteau's Abhandlung trat die schon besprochene Reform der griechischen Tonschrift 
ein, und damit war der letzte Rest von Kenntnissen der älteren Tonschrift, der sich etwa 
noch sehr vereinzelt unter den griechischen Praktikern erhalten haben mochte, end giltig 
hinweg gefegt Yon abendländischen Gelehrten aber hat sich, wenigstens mit nur einiger- 
massen frachtbarem Ergebnisse, keiner wieder an den entlegenen Stoff herangewagt 

Das Werk, das von der Reform der. griechischen Tonschrift die verlässlichste 
Kunde giebt, ist von Ghrysanthos und betitelt sich Eloaymyri stg t^ ^sogrjxix^ xai xqoxxix^ t^ 
ixHltfOicunixrjg fMvoiKtjg, Constanünopd (Paris) 1821. Auf ihm ftissen mehr oder wenigei alle modernen 
griechischen Werke über und zur Kirchenmusik, wie z. B. das Aöxifior ixHXtfoidarmoif /äX«»r 

^Jt6 XgunoSovXov rBtüQyiadov Kufoaviifog, Athen 1856; das AvaataoifiataQtw vsar joria^sv to jggcmar ^xo 
JTnQov AafJtnadoQiov xcv UsXojtotn^oov .... (fjto Z. A. Za<peigoxoXov, Athen 1853 U. a. moderne 

Ausgaben griechischer Kirchengesänge. Hierbei möge auch das Lexikon von ^iloSevoe 
Erwähnung finden: As^ixw xfjg iHrjvtM^s ixxXrfaiaarue^s fiovawffg, ConstonUnopd 1868, das freilich 
nur bis zum Buchstaben M vorgeschritten ist und, wenn es auch nicht ohne Yerdienst ist, 
doch nur mit Yorsicht zu benützen ist. 

Die abendländischen Gelehrten des 19. Jahrhunderts begnügten sich entweder, das 
bis und durch Yilloteau zusammengebrachte Material in meist verkürzter, selten hier und 
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da ein wenig ergänzender Form wiederzugeben und mit gewöiinlich onfmchtbaren 
Spekalstionen zn begleiten, oder aber sie wandten sich den mehr philologisch bedeatsamen 
Dingen zu. 

In erstere Kategorie schlagen die Angaben der Lexicisten and der Verfasser von 
Musikgeschichten, wie Lichtenthai (Dizionario e Bibliografia della Masica, Milano 1836, 
Bd. L S. 317 ff), F^tis (Histoire g^nörale de la Masiqae, Paris 1874, Bd. IV. S 10—56) 
ond H. Riemann (Mnsik-Lexikon, Leipzig 1900, S. 168), sowie die Hypothese, die F6tis 
in der Vorrede (Resum^ philosophiqne de Phistoire de la masiqae) za seiner Biographie 
universelle des musiciens^ Paris 1835, aafstellte und die Eiesewetter mit seinem Werke 
„lieber die Masik der neaeren Griechen, nebst freien Gedanken über altegyptische and 
altgriechische Masik^, Leipzig 1838, wiederlegte. Aasser der verwegenen Behaaptang 
Ton F^tis, dass die byzantinischen Tonzeichen von den Kopten stammen sollen and nichts 
anderes seien, als ein Niederschlag der altägyptischen demotischen Schrifitzeichen, die er 
übrigens wanderbarer Weise in der Histoire g^n^rale 1869, Bd. I. Gap. 6 (S. 295 ff.) 
wiederholt^), er&hrt man aas beiden Schriften gar nichts Neaes von Belang za unserem 
Gegenstand. Ich habe Grand za glauben, dass auch die angedruckt gebliebene, aber 
anscheinend vollendete „Darstellung der Musik und der musikalischen Kenntnisse der 
Nengriechen nach Villotöau und Chrysanthos, zum Theil nach anderen Quellen^ von 
Kiese wetter uns nicht weiter gefördert haben würde. Zur selben Klasse gehören auch 
die Spekulationen über die byzantinische Tonschrift in Ro^fhotham^ 8 History o/Music, 
London 1885—87, Bd. III S. 230 ff. Die Vergleichung, die hier mit den abendländischen, 
besonders den fränkischen Neumen angestellt wird, gehört in das Gebiet der Phantasie; 
die Probe einer Entzifferung, die sich S. 241 findet, ist, der Musikgeschichte des F^tis 
entnommen, gar nicht byzantinisch, sondern modern-griechisch. 

Weit bedeutender sind die philologischen Versuche, dieses neue Gebiet in den 
Dienst der metrischen und Alterthums-Forsehung zu stellen. Die wichtigsten Ergebnisse 
auf diesem Felde bieten: das Werk des Cardinais J. B. Pitra, Hymnographie de V Eglise 
grecque, Rom 1867, worin nachgewiesen wird, dass die Hymnen der byzantinischen Kirche 
regelrechte, rhythmisch und periodisch gebaute Verse seien, nicht mit einer den alten 
dramatischen Dichtungen nachgebildeten Prosodie, sondern mit einfacher Silbenzählung, — 
und femer die „Beiträge zur kirchlichen Literatur der Byzantiner^ von Wilhelm Christ 
,,Ueber die Bedeutung von Hirmos, Troparion und Kanon in der griech. Poesie des Mittelalters^ 
und „Ueber die Harmonik des Manuel Bryennius und das System der byzantinischen Musik^ 
in den Sitzungsberichten der K. Bayr. Akademie der Wissenschaften zu Manchen, Bd. II 
(1870) S. 75 ff. und 237 ff., uud besonders seine Anthologia graeca carminum 
Christianorum, adomaverunt W.Christ et M.Paranikas, Leipzig 1871. Auf Grund einer 
guten Kenntniss der einschlägigen Litteratur alter und neuer Zeit giebt Christ einen Ueber- 
blick über die byzantinischen Meloden, die verschiedenen Gesangbücher der griechischen 
Kirche, den rhythmischen Bau der byzantinischen Gesänge, das Tonsystem und die Ton- 



') Erwähnenswerth ist, dass F^tis in der Vergleichstabelle der demotischen Schrift- und byzantini- 
schen Tonzeichen S. 301 bei der Hälfte der letzteren den Zeichenformen nach seinen Wünschen ein wenig 
nachhilft. Weder Ison, noch Petasthe, Dyo Keniemata, Apostroph, Aporrhoe, Kraiema hyporrhoon habe 
ich jemals in den hier dargestellten Schriftcharakteren in alten Handschriften gefunden. 
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arten der alten, mittelalterlichen and neuen Zeit nnd schliesslich über die Tonschrift. Dieser 
letzte Theil ist freilich der schwächste nnd beschränkt sich auf die allereinfachsten Elemente« 
Eine Aaswahl von (neagriechichen) Eirchenmelodien and Texten mittelalterlicher Kirchen- 
dichtangen bilden den zweiten Theil dieses wichtigen Werkes, dessen zaTerlässigen Inhalt 
die folgenden Untersachongen als bekannt voraassetzen« 

Der Zasammenhang des byzantinischen Tonsystems and der Tonarten mit der 
antiken Musiktheorie ist ausser von Christ noch behandelt worden von Rudolph 
Westphal in seiner „Griechischen Rhythmik und Harmonik^ (Metrik der Griechen 
und Römer von Rossbach und Westphal) Leipzig 1867, S. 310 ff», und von 
Johannes Tzetzes, „lieber die altgriechische Musik in der griechischen Kirche^ 
München 1874. Letzterer, ein kleinasiatischer Grieche, wies als Erster vor allem auf 
die Nothwendigkeit hin, den bisher so ganzlich bei Seite geschobenen byzantinischen 
Musikhandschriften endlich zu ihrem Rechte auf Beachtung zu verhelfen und versprach 
— wie wir oben sahen — eine zukünftige gründliche Aufklärung der byzantischen 
Tonschrift, die aber ausgeblieben ist. Hier beschränkt er sich darauf, vornehmlich auf 
Grund einer eingehenden Eenntniss der Harmonik des Bryennius, das byzantinische 
Tonsystem einer scharfsinnigen Kritik zu unterziehen und dessen Beziehungen zur 
antiken Theorie blosszulegen. Obgleich die positiven Resultate gerade f&r seine aus- 
gesprochene Absicht nicht allzu gross sind, ist die Eenntniss des Werkchens doch wegen 
seiner vielen anregenden und neuen Gedanken mit Auszeichnung zu nennen. Zu erwähnen 

ist auch sein Aufsatz ITsgi t^g xaxä /usaaioava UQäc fiovaiKrjg im IlaQvaowk Bd. YI (1882) S. 550 fF. 

Denselben Zusammenhang der byzantinischen Theorie und der Tonarten mit der Antike be- 
handelt auch Hugo Riemann's Aufsatz „lieber die MoqivqUu der byzantinischen liturgischen 
Notation, ein Beitrag zur Entwickelungsgeschichte der Eirchentöne aus den altgriechischen 
Oktavengattungen in den Sitzungsberichten der philosoph.-philolog. Elasse der Egl. bayer. 
Akademie der Wissenschaften 1882, Bd. H Heft 1, sowie H. Reimann's Abhandlung 
9 Zur Geschichte und Theorie der byzantinischen Musik ''y ein verdienstliches Referat der 
Theorie des Manuel Bryennius in der Yierteljahrsschrift für Musikwissenschaft, Leipzig 
1889 S. 322 ff., 373 ff. 

Nichts von Wichtigkeit bietet uns A Treatise on byzantine Music von 
S. G Hatherley, London 1892. Der Verfasser, der in Oxford studiert hatte, ist 
Protopresbyter des Patriarchischen Stuhles in Constantinopel, sodass man aus dem Werke 
manche wichtige Aufschlüsse erwartet. Aber die von ihm geführten Untersuchungen 
über Tonarten, das chromatische und diatonische Geschlecht u. s. w. sind ganz modern- 
musikalischer Art und zielen auf zahlengemässe Berechnung der Tonverhältnisse ab. — Ein 
Aufsatz TiiiQ^og o MtXfjoiog tj nsgi rtfs /juwotxijs xtav vsoDxsQcay EXXtjrcay in der Athenischen Zeitschrift 
Pandora 1871 S. 381 ff. sei der Vollständigkeit wegen hier noch erwähnt. Schafhaentl's 
Abhandlung in den Monatsheften für Musik - Geschichte 1871 wurde schon oben 
(S. 11) besprochen, und Gardthausen's Veröffentlichung einer alten Papadike 1880 wird 
an ihrem Orte heraiigezogen werden. 

Von einschlägigen Veröffentlichungen aus jüngster Zeit sind zu nennen: die Auf- 
sätze über byzantinische Musik von Joannes Thibaut in der Tribüne de S. Gervais, 



\ 
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oct. DOY. d^. 1898, in der Byzantinischen Zeitschrift von S. Petersburg 1898 and 1899 
and in den Echos d'Orient 1900; femer die Abhandlangen Yon Amed^e Gastoo^ in 
der Tribane de S. Gervais, janv,, mars, mai 1897 and jany., mars, jain 1899 and be- 
sonders das von Dom Hugaes Galsser, Le Systeme masical de l'öglise grecqae d'aprte 
la tradition, Rom 1901 nebst einem Aa£satz von ihm in der Bevae b6n4dictine, dec. 1899. 

Damit wären wohl die wichtigsten fbr ans in Betracht kommenden Werke genannt, 
die sich ganz oder theilweise mit der mittelalterlichen Tonschrift der Griechen and den 
damit enger yerknfipften Dingen beschäftigen. Was an dieser bibliographischen lieber- 
sieht f&r ansere Entziffernngszwecke noch fehlt, wird im Yerlaafe ansrer Untersachangen 
an seinem Orte genannt werden. 



Drittes Kapitel. 
Die Papadike von Messina. 

Bereits im 7. Kapitel des ersten Theiles meiner Neamen- Stadien habe ich einen 
knncen Ueberblick über die verschiedenen Formen der mittelalterlichen griechischen 
Neamen gegeben. Dort machten wir die Bekanntschaft mit zwei Haoptformen: den frflh- 
and spät-mittelalterlichen griechischen Neamen. 

Jene erwiesen sich im wesentlichen als eine Interpanktions -Tonschrift (N-St. I S. 69 
bis 74 besprochen), was neaerdings darch Franz Praetorias (Ueber die Herkunft der 
hebräischen Accente, Berlin .1901) eine starke Bestätigang erfahren hat. Die späteren 
mittelfüterlichen Neamen der Griechen aber (besprochen ebenda S. 74 f.) sind nicht blosse 
Liesezeichen fftr die Recitaction, sondern wirkliche, melodische Tonschriften. Hier sind die 
Zeichen in erster Linie Tonzeichen, denen zwar aach Beziehungen za der sprachlichen 
BeschafiFenheit des Textes keineswegs fehlen and welche im Stande sind, auch der 
Recitation za genügen; aber diese Beziehungen treten doch gegenüber der Bezeichnung 
der Tonhöhe entschieden in den Hintergrund. 

Seit der Veröffentlichung des ersten Bandes der Neumen-Studien habe ich mich 
mit diesen spätmittelgriechischen Neumen eingehender beschäftigt und lege hier den einen 
Theil meiner Untersuchungen vor. Er bezieht sich auf die letzte Gestaltung derselben, 
wie sie seit dem 14. Jahrhundert auftritt und sich bis in das 18. Jahrhundert hinein unverändert 
and unverstanden erhfüten hat. Zwischen dieser Tonschrift des ausgehenden und den Recitations- 
Neumen des frühen Mittelalters aber steht noch eine dritte, in den Handschriften seit dem 
10. oder 11. Jahrhundert erscheinend, welche ich früher nur für die ursprünglichere Form 
der spätmittelgriechischen Neumation ansah, die sich mir aber nunmehr als eine selbst- 
ständig zu behandelnde erwiesen hat. Sie ist besonders in Süditalien im Gebrauch ge- 
wesen und war die Neumation der Basilianer- Mönche im 11. — 13. Jahrhundert. In 
angezählten Handschriften Siciliens, Süditaliens und besonders der officina Ubronim zu 
Grottaferrata bei Rom finden sich diese sehr einfachen Neumenformen, die schon äusserlich 
der Form nach, bei näherem Zusehen aber auch dem Wesen nach ihre Yerwandtschaft 
mit den altgriechischen Prosodien (Accenten) deutlich erkennen lassen. 

Aus diesen Neumen der Basilianer hat sich durch langsame und fGbr uns 
ziemlich genau verfolgbare Uebergangsformen hindurch die spätmittelalterliche Neumation 
za einer sehr komplizirten und minutiösen neuen Tonschrift entwickelt, die auch der Aof- 
seichnung von Instrumentalmusik vollkommen gewachsen war. 

Fleischer, Nenmen- Studien UI. 3 
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Daher schiene ee eigentlich folgerichtiger, dass wir über alle diese verschiedenen 
Neomenschriften der chronologischen Reihe nach abhandelten. Trotzdem habe ich den 
umgekehrten Weg vorgesogen, and zwar ans dem einfachen Grande, weil es 
ge&hrloser ist, vom Bekannteren aas zum Unbekannten za gehen, als amgekehrt. Ueber 
die frflh- and mittelgriechische Neamation ist ans nämlich nichts erhalten, als die grosse 
Zahl der Neamenhandschriften selber. Kein Mensch hat ans sonst auch nur ein Wort 
über die Bedeatang dieser Zeichen überliefert, wahrscheinlich ist niemals aach nar ein 
Wort darüber geschrieben worden, was ans fbr ihre Tonbedeatang irgendwie zam Leit- 
stern dienen könnte. Bei der spätmittelalterlichen Tonschrift aber sind wir ein wenig 
besser daran. Hier stehen ans nämlich als Aasgangs- and Stützpunkt die bereits ge- 
nannten Papadiken zur Yerfügong. 

So mager and wortkarg ans aach diese Papadiken entgegentreten, so geben sie 
doch immerhin eine sichere Grandlage der Untersachang ab. Yor allem aber bieten sie 
za anschätzbarer Führung eine Anzahl von methodisch geordneten Musterbeispielen als 
Uebungen für Anfänger im Studium dieser Tonschrift dar, und ganz besonders enthalten spätere 
Papadiken als wichtigste und erste Uebungen eine doppelte Notation derselben Töne, 
durch deren Parallele auch die letzten Zweifel über die tonliche Bedeutung der elementaren 
Zeichen dieser eigenartigen Notation behoben werden. So geben uns die Papadiken den 
ersehnten Ariadnefaden für das unbekannte Labyrinth dieser uns sonst völlig firemden 
Tonzeichen in die Hand. 

Alle Papadiken gehen offenbar auf eine einzige Quelle zurück, denn der Wortlaut 
stimmt im wesentlichen Kerne bei allen genau überein. Die älteste mir bekannte Papadike 
ist in dem Cod. graecus No. 154 der Universitätsbibliothek zu Messina enthalten, einer 
Papierhandschrift des 15. Jahrhunderts von 79 Blättern in Eleinoktav, betitelt rgaf^unixii 
fiovcutii. Sie stammt mit einer grossen Zahl von griechischen Neumenhandschriften des 
7. — 13. Jahrhunderts aus dem Basilianer- Kloster San Salvadore bei Messina, das 1870 
aufgehoben wurde, und lautet folgendermassen: 



FPAMMATIKH M0Y2IKH. 

*AQxh ^^ ^^^ aylcp xwv orffuiditov r^ff fiovaixijg 
xsx^S Tcür dvi6yTa)v xai xaxtovxmv atofidxtov xai 
jtysvfidxcov, xal ndorjg ;|^ei^ovo/u(a? xe xai dxoXov^iag 
owxE&efiivTjg elg avxriv Tiaga x&v xaxd xaiQovg 

JlOltfXWV. 



MUSIKALISCHE GRAMMATIK. 

Anfang mit Oott der Zeichen der musikali- 
schen Kunst, der auf- und absteigenden Körper 
und Geister (Hauche) und der ganzen Cheironomie 
und Akoluthie, die auf sie gebaut ist nach Mass- 
gabe der klassischen Dichter (Komponisten). 



'ÄQXtJp f*^oi]f xiXog xal ovoxijfia JtdvxoDv xwv 
arffiadicov xtjg yfoXxixrjg xixrtjg x6 ladv ioxi' x^Q^ 
yoQ xovxov ov xaxog^ovxcu q>cavi^. Xiysxai de äq>o}voy 
ovx ^r< qxorrjv ovx sxsi, dXX* Sxi dgi^fiov <po>vfjg 
ovx ix^i. q>Q}yeTxai fiev, ov fiexgetxcu de. did fiev 
ovv Ttdorjg xtjg iodxrjxog y^dXiexcu x6 laov, did de 
jfdaijg x^g dvaßdaeoyg x6 dXiyov. xal dia de jidat^g 
XTJg xaxaßdoecog 6 djidaxQwpog. 



Anfang, Mitte, Ende und Zusammenhalt aller 
Zeichen der psaltischen Kunst ist das Ison, denn 
ohne dieses kann der Gesang (Ton) nicht ge- 
lingen. Man nennt es aber tonlos, nicht weil es 
keinen Ton hätte, sondern weil es keine Tonzahl 
hat; (d. h ) es wird zwar gesungen, aber nicht 
gezahlt Für alle Ton -Gleichheit singt man das 
Ison, für alles Aufsteigen aber das Oligon, und 
für alles Absteigen den Apostrophos. 
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^aXionai ovv eig Ti^y jioTtadtHtjv q>ioral dexa- 
xiaooQtg, dvtovoai fiev 6xxd>. elai dk a^cu' xb 6X1- 

ycv ' * 1} d^Bla / 1} netatMi ä. 3 x6 xovqfiofia 
^ j^ x6 jreXaa^6y ^ J xa Svo xtvirnmia Ä 
x6 xirxfifia \ xai 17 vynjXi^ f xaxiovoai de i^* 6 
djtömgoipiK y oi Svo ovydeafioi yß 17 dno^^oi^ 
^ xo xQaxij/jLO - vnoQQOOV m m ^ m xo ekaq>(Q)6v •» 

'JS^ avx&v xä fjLEv eloi acofzaxa, xä de nvevfxaxa. 
xai aa>fiaxa fih eiai avt6vxa 1^^)* xo SUyar, ij S^eJa, 
t) nexaa^f xo xov<piofia, xo jteXaa&6r xcd xä Svo 
xevxTjfAaxa, xaxiSvxa de 9vo' 6 6jt6axQO<pog xcd oi 
dvo avvdeofAOi, 'H dotog^otj dh oihe o&fjtd kaxw oSxe 
stvevfia, aXXa xov fpagvyyog avvxofws xlvijatg ew^x^"^ 
xai ififtsX&g xrjv tpcovriv aaonx^ovaa, di6 xai fMog 
xcdeTxat. 



Eiai de xcd jtvev/iaxa xiaactga, dvo ix x&v äviovamv * 
x6 xsyxrffta xai rj vyftfXi^, xai ix x&y xaxiovocöv' xo 
eXatp(Q)6v xai ^ x^t^V- 

"ExoiWH de xcd fpcjvas o^oag * xo Mfov d, 17 S^etä 
a, xexaa&^ d, xovqfia/w, d, xo neXaa^är d, xä dvo 
xnmjftaxa d, xo xirxfj/ui P xcd 1} vyniXifi d^. cd 
xaxiovocu q>corcd' 6 dndaxQotpos d, oi dvo avvdea/*oi 
d, tj djio^^orj p, xo iXatpfQjdv P xai ^ X^'4^^ ^* 



Jlgdaxes ovv Sxi näacu ai dvioOoai (pcayai vjxo- 
xdaacvxai {)nb x&¥ xaxiovacür xai xvQidCovxai (mh 
xov taov ovTOff*). 



äipccyoc ' 
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Es werden nun gemäss der Papadike 14 Zeichen 
gesungen, 8 aufsteigende und zwar: Oligon (das 
Geringe), Oxeia (Acut, die hohe), Petasthe (von 
xexaa^vcu sich ausbreiten, weiten?), Kuphisma 
(die Erleichterung), Pelasthon (von TteXd^o) herab- 
lassen, niedersenken), einfaches und doppeltes 
Kentema (Stachel, Stösser) und die Hypsele 
(hochtönende). Absteigende aber sechs: Der 
Apostroph (deflexus), die beiden Syndesmoi 
(Bander, Verbundenen), die Aporrhoe (Ab- 
fliessende), das Kratemo-hyporrhoon, das Elaphon 
(richtiger in anderen Handschriften iXaq>Qdv leicht, 
schnell) und die Chamile (von x^f^<^ zu Boden 
[abwärts] sinkend). 

Von diesen sind einige Somata, die anderen 
Pneumata, und zwar giebt es der Somata sechs : 
das Oligon, die Oxeia, die Petasthe, das Ku- 
phisma, das Pelasthon und die beiden Kentemata. 
Absteigende aber giebt es zwei: den Apostroph 
und die beiden Syndesmoi. Die Aporrhoe aber 
ist weder Soma noch Pneuma, sondern eine 
kurze Bewegung der Kehle, welche den Ton 
wohltönend und melodisch auswirft, weshalb es 
auch Melos genannt wird. 

Es giebt aber der Pneumata vier, zwei davon 
aufsteigend: das Kentema und die Hypsele, und 
zwei absteigende : das Elaphron und die Chamile. 

Tonstufen aber enthalten sie in folgender 
Zahl: das Oligon 1, die Oxeia 1, die Petasthe 1, 
Kuphisma 1, das Pelasthon 1, die beiden Kente- 
mata 1, das Kentema 2 und die Hypsele 4. Ab- 
steigende Tonstufen: der Apostroph 1, die beiden 
Syndesmoi 1, die Aporrhoe 2, das Elaphron 2 
und die Chamile 4. 

Merke nun, dass alle aufsteigenden Töne (Ton- 
zeichen) unter die absteigenden geordnet u. anderer- 
seits wieder vom Ison beherrscht werden, wie folgt. 
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1) Hier wie später werden hinter ihren Namen die Zeichen selber wiederholt, die ich zur Er- 
leichterung des Druckes weglasse. ') Die Unterschrift unter den Neumen dcf>ami und die Zahlen- 
zeichen a, ß, y, d sind im Originale roth (karmin). 

3* 
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CHhoog vjfordaooviai ja avtovza crj/Äddia vno rot) 
taov xai ^n6 x&v xatujvofov. 'Ynct&aoovxai de xcu 
xä dvt6yta nvefüftaxa, ^xoi x6 xepxtj/Aa xai ^ wpfjXi^, 
xä ävtovxa omfiaxa, x6 SXiyov, xrfy S^eiav xai xtfv 
nsjac^rpf, Sxav tfutgoo^ev avx&y xs&(öoiv rj vnoxdx(o 



^ 




i> & 



'Ofwifog xai xä xaxi6vxa Jtvsvfiaxa vjtoxdoaovoi xä 
xwxcav acofiara, x6v äjtSoxQoqxw Xeyo) xai xovg 9vo 
owdiofwvg. 



on 



-yjn 



& 



T6 XQaxTj/wvnög^oov '^^ vnoxdooerai vno xov 



d/MtXov •■ T xcu yivexai dqyomfv^exov ovxo>q^Zlj 

^ djtoggoij f vnö xof) Jtida/MLXog H xai yivexai 

aetdfia ovxcog ^Vf 

Eifal] de xai <p^OQal x(ov rfxcäv aöxai ' ^ogä xov a 
fxQtaxov) A xov ß (devxBQov) m^ Jov y (xqIxov) Q 

xov 6 (xexdgxov) a> xov nXayiov d (ngcaxov) ^% 
xov TtXay. ß \p xov vsvavib fj xov xhxy. 6 /#J 

^/ii<pü}vov SPj *o* tjfuq^Qov Y^ . Aeyexai 

6h Ttagä xoTs naXaioig xai 6 i&efiaxigjiio^ "A^ q^^gä 
xai xb ^ifia xb dnXovv ^•{\{^ ^<^l V ^OLQ^ig ^L 



So ordnen sich also die aufsteigenden Zeichen 
unter das Ison und unter die absteigenden Zeichen. 
Es beherrschen aber wieder die aufsteigenden 
Pneumata, nämlich Kentema und Hypsele, die 
aufsteigenden Somata des OHgon, der Oxeia und 
der Petasthe, wenn sie (die Pneumata) vor ihnen 
(den Somata) 2) oder unterhalb derselben stehen. 

/ 



^% 
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^ 



In gleicher Weise unterwerfen sich auch die 
absteigenden Pneumata die Somata derselben Art, 
nämlich den Apostroph und die beiden Syndesmoi. 



^ 3 ;ä 



Das Kraiemohyporrhoon wird dem Homalon 
untergeordnet*) und wird (dadurch) zum Argo- 
syntheton, die Aporrhoe aber dem Piasma und 
wird (dadurch) zum Seisma, 



Es sind aber die Aufhebungszeichen der 
Tonarten diese: das Aufhebungszeichen des 1., 
2., 3. und 4. Tones, des 1., 2., 3. {Nenano ge- 
nannten) und 4. Tones (s. die Zeichen nebenan), 
Halbton und Halbtons -Auilösung (s. Zeichen 
nebenan). Bei den Alten heisst aber auch der 
Thematismos Auflösungszeichen, ebenso wie das 
einfache Thema und die Enarxis. 



Tä ÖS fisydia orjfAddta xä äq)Oiva' äxiva Xiyovxai 
/AtydXai vnoaxdoetg. elol xavxa Siä fiovTjg xrjg x^^Q^' 
vo/uag xelfJLsva xai ov Siä (poivrjVf atpatva ydg eloi. 



Von den grossen Zeichen, welche tonlos sind 
(nicht als Tonstufen gezählt werden), werden die 
einen dit grossen Hypostasen genannt Diese werden 
nur wegen der Cheironomie und nicht wegen der 
Tonhöhenbezeichnung gesetzt, denn sie sind tonlos. 
Es folgen hier die »grossen Zeichen«, welche ich später wiedergeben und besprechen werde, 
und sodann fährt der Text fort: 

At dvtoi)aai <po}val ix<»^<f^^ ovxa)g- Die aufsteigenden Zeichen verhalten sich so: 

1) Die Zahlenzeichen ß, y, 6 sind ebenfalls im Originale roth. 

^) Nach unsrer modernen Auffassung: „hinter ihnen", wie dem Beispiele zu entnehmen ist. Der 
Grieche rechnete bei Tonzählungen von oben nach unten, also wohl auch hier, umgekehrt wie wir, von 
rechts nach links. Die ganze Stelle ist ohne weitere Erklärung überhaupt nicht verständlich, ihr Sinn 
ergiebt sich völlig klar erst aus den späteren Tabellen und Beispielen. 

*) Sollte eigentlich den Figuren entsprechend „übergeordnet^' heissen. 
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V^ojyai jiira mv ücczioue'av. 
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Wir haben die Papadike ron Messina vollständig wiedergegeben, soweit der 
theoretische Inhalt reicht. Es folgt fol. 5^ mit der Ueberschrifib *Aqxv ^<!^v xaxrixwv rjxfjfnirctyv 
znnächst eine Reihe von praktischen Uebnngen und Lehrbeispielen, welche in den Ton- 
fällen der einzelnen Tonarten anterrichten. Diese Lehrstücke werden wir später mit 
Uebertragang in moderne Noten bringen. Aaf Blatt 7^ beginnt dann eine lange Reihe 
von Gesangstücken der verschiedensten Art, die bis za Blatt 79^ reichen. Die daran- 
schliessenden Federproben eines viel späteren Schreibers vom Jahre 7200 d. i. 1692 sind 
nur insofern von einigem Interesse, als auch die werthlose, weil sehr späte nnd sehr 
mangelhafte Papadike der Bibliotheca Casanatensis in Rom (Chiffre: 0. IV. 177 ebenfalls 
betitelt Fgafifiatixtf fAov<nxfig) genaa aas demselben Jahre stammt. 

Die meisten Gesänge sind von Joannes Chrysaphe, die übrigen von Manuel 
Chrysaphe, Joannes Glykeas, Joh. Laskaris, Joh. Knknzele jan. and Johannes 
Lampadarias, deren Lebensbestimmang übrigens bisher nicht gelangen ist. Das wahr- 
scheinlichste ist» dass sie im 13. Jahrhundert lebten. 



Viertes Kapitel. 

Die Grundlagen der Entzifferung der spätmittelgriechischen Neumen 

nach der Papadike von Messina. 

Bei der Wortkargheit der Papadike von Messina ist es nicht leicht, sich von 
ihrer Lehre ein klares Bild za machen und die gar zu knappen Andeatnngen mit lebendigen 
Yorstellangen za amkleiden. Offenbar war sie nar ein Anhalt fbr den Lehrer beim 
mündlichen Unterrichte, und wir stehen vor der schwierigen Aufgabe, die m&ndlichen 
Erläateningen and Illastrationen der Regeln and Andeatangen vermittelst des lebendigen 
Gesanges darch sorgsame Untersachangen, Vergleiche, Registrierangen, Schlassfolgerungen 
a. dergl. zu ersetzen. Ganz wird es wohl niemals gelingen, z. B. die rechten Erkl&rangen 
and Bedeatangen fftr die Zeichen der Cheironomie and Akolathie za finden. Aber was 
die melodische Entzifferang dieser Neamenart angeht, hoffe ich, alles Wesentliche im 
Folgenden restlos darlegen za können. 

Zanachst besagt die Ueberschrift, dass es sich am Masikzeichen, and zwar der 
„psaltischen Eanst^ handelt, welche geschieden werden in zwei flaapt- resp. in vier 
Untergrappen: 1. in anfeteigende and absteigende ,,Somaül'\ and 2. ebensolche ,,Pneumata**, 
3. in Zeichen der Cheironomie and 4. in Zeichen der nach Massgabe der Dichter (Gedichttezte) 
festgesetzten Akolathie. Man wird sich dabei meiner Aasffthrangen über die Prosodie- 
zeichen im ersten Bande der Neamen- Stadien erinnern, wo ich bei Indem, Altgriechen, 
Armeniern and Lateinern eben&lls die Eintheilang der Tonzeichen in vier Klassen nach- 
wies. Die Klasse der Pneamata war schon den Griechen des Alterthams bekannt. Vielleicht hat 
die Bedeatang des Jtvevfta als „Geist^ die Gegenüberstellang von Zeichen des o&fM „Körper" 
veranlasst (woza möglicher Weise der indische Name der vierten Klasse der Prosodien 
säma äasserlich mit verleitet hat). Aber nar diese beiden Klassen, Pneamata and 
Somata, erhalten eine aasfbhrliche Behandlang; fflr die beiden übrigen Grappen, die der 
Cheironomie and der Akolathie, werden in der Folge zwar die sämtlichen Zeichen mit 
ihren Namen aafgefflhrt, doch sonst werden sie nirgends weiter eines Wortes gewürdigt. 

Nar aaf die erste Uaaptgrappe richten sich also die Erlänterangen des Textes. 
Sie sind freüich sehr knapp and erscheinen aaf den ersten Blick oft gänzlich anverständlich. 
Aber sobald man einmal festgestellt hat, was die anter die Zeichen (meist roth) ver- 
merkten Bachstaben bedeaten sollen, wird die Sache schon erheblich klarer. Wie ich in 
den obigen Tabellen schon vorweg genommen habe, bezeichnen diese Bachstaben, die den 
Griechen bekanntlich zagleich als Zahlenzeichen dienten, nichts anderes, als die Anzahl 
der Tonstafen ihrer diatonischen Tonleiter ab(h)cdefga^ a. s. w. Darüber lassen die 
praktischen Beispiele keinen Zweifel übrig. 

Von irgend einem dieser Töne nimmt jede Melodie ihren Aasgangspankt, z. B. 
von dem Tone a. Dieser Ton wird gewöhnlich mit dem Zeichen Ison dargestellt. Yon ihm 

Fleischer, Nenmen- Studien III. 4 
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aas hebt oder senkt sich nun die Melodie theils stufenweise fortschreitend, theils in 
grösseren Intervallen springend. 

Das Haapt aller Tonzeichen, als Aasgangs-, Mittel- and Endpankt and als 
Stütsponkt des ganzen Systems einer Melodie ist also das Ison. Es ist gewissermassen 
der Nallpankt, von welchem aas man nach oben oder anten hin die Tonstafen abzählt, 
weshalb es aach „tonlos^ ist, d. h. keine „Stimme^ oder Tonzahl hat (denn die Nall ist 
keine „Zahl^), also nicht mitgerechnet wird, während alle übrigen Zeichen gezählt werden, 
nämlich je nach der Anzahl der Tonstafen (Intervalle), die sie vom Ison aas nach oben oder 
anten hin abstehen. Die Zahl dieser Tonstafen wird dann im Folgenden bei den einzelnen 
Zeichen angegeben. Zagleich ist das Ison das Zeichen der Tonwiederholnng (Tongleichheit). 

Das Haaptzeichen der aafsteigenden Bewegnng ist das Oligon, das der ab- 
steigenden der Apostroph. Diese drei Haaptzeichen Ison, Oligon and Apostroph, sind aach 
demzafolge in der ganzen spätmittelalterlichen griechischen Neamation die weitaas häafigsten. 

Abgesehen von dem Ison giebt es nnn im Ganzen 14 wirkliche Zeichen für die 
Töne oder Intervalle, and zwar 8 aafsteigende and 6 absteigende. Diese ganze Masse 
wird, wie bereits gesagt, in zwei grosse Gruppen eingetheilt: in Somata (Körper) and 
Pneumata (Geister, Haache). 

Der Somata giebt es zehn, and zwar 6 aafsteigende: Oligon^ Oxeia, Petasthe, 
Kuphisma, Pelasüion and Dyo Kßntemata, and nar 2 absteigende: Apostroph and Dyo 
Syndesnwi, von welchen das letztere graphisch nar eine Yerdoppelang des ersteren ist. 
Jene steigen am eine Stafe der diatonischen Leiter aafwärts, diese ebensoviel abwärts. 

Der Pneamata giebt es vier, 2 aufsteigende: Kßntema and HypseUy and 
2 absteigende: Elaphron and Chamäe, and zwar je eins für das Intervall der Terz 
(2 Tonstafen) and der Qainte (4 Tonstafen). Die Terz wird bezeichnet: aufsteigend 
durch das Kßntema, absteigend durch das Elaphron; die Quinte wird bezeichnet: auf- 
steigend durch die Hypsele, und absteigend durch die Chamäe, 

Zwischen beiden, den Somata und Pneumata, steht die Aporrhoe oder das Melos, 
die keine von beiden ist, sondern nur eine kurze melodische Yerzierung, etwa einem 
Glissando vergleichbar; denn es gleitet rasch um eine Terz (2 Stufen) abwärts. Das 
ergiebt sich aus den Tabellen und aus späteren Papadiken, besonders aus der des noch 
näher zu besprechenden Codex Chrysander, wo es heisst: fietQov/*iya>v h amg roVy dvo xaiicva&r 
qxov&y). Ueber das noch ausstehende vierzehnte Zeichen, das Kf^temohyporrhoon wird eben- 
falls keine Angabe gemacht; es ist dem Namen und dem Zeichen nach eine Zusammen- 
setzung von Eratema, einem „grossen Zeichen^ das tonlos ist, und Aporrhoe, bedeutet 
also eine Ligatur aus mehreren Tönen, deren Endpunkt eine Terz unterhalb des Aus- 
gangspunktes der Tonfigur liegt, weshalb es unter den absteigenden Zeichen aufgeführt 
wird (vergL in den obigen Tabellen S. 22 u. 23 die xatuwaai und die $a>m« fuxa rcöv xauovo<av, 
sowie den Nachtrag daselbst aus Codex Chrysander). 

Alle diese Zeichen können auch miteinander zusammengesetzt werden Dabei gilt 
nun die Regel, dass bei diesen Kombinationen gewöhnlich das Ison über alle anderen mit 
ihm zusammengesetzten Zeichen, die absteigenden über den mit ihnen zusammengesetzten 
aufsteigenden Zeichen, und schliesslich die Pneumata unter oder hinter den Somata ihrer 
eignen Art (aufsteigende unter oder hinter den aufsteigenden, absteigende unter oder hinter den 
absteigenden) geschrieben werden. In allen diesen Fällen beherrscht dann eines dieser Zeichen 
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die ganze Kombination. Was dieses „beherrschen^ heisst, wird ans dem Texte selbst nicht 
recht deutlich. Aus den Beispielen aber ergiebt sich: 1. dass jede Kombination aufsteigen- 
der Zeichen mit darüber stehendem Ison „tonlos^ ist, d. h. ton wiederholend; hier giebt also 
wirklich das Ison den Ausschlag, indem es den Tonwerth aller flbrigen mit ihm zusammen- 
gesetzten Zeichen einfach annullirt Steht aber das Ison über absteigenden Zeichen, so hat es 
diese Kraft nicht, sondern dann gelten neben dem Ison auch die letzteren voll; 2. dass bei 
Kombination von absteigenden und aufsteigenden Zeichen der Tonwerth der letzteren un- 
berücksichtigt zu bleiben hat, sobald das absteigende Zeichen über dem aufsteigenden steht. 
Stehen aber die Zeichen umgekehrt, so gilt jedes Zeichen mit seinem ursprünglichen Werthe. 

Durch die Zusammensetzung von Zeichen — selbst von solchen yerschiedener 
Art, wie tonwiederholender, auüsteigender und absteigender — entstehen also keineswegs 
immer Ligaturen, d. h. "Verbindungen zweier oder mehrerer yerschiedener Töne auf einer 
and derselben Silbe. Hat man eine Kombination von Ison über au&teigenden Zeichen, 
z. B. ^ ^ so bedeutet das doch nur eine einfache Wiederholung des vorhergegangenen Tones. 
Hier fragt man sich unwillkürlich: Warum setzt man überhaupt diese aufisteigenden 
Zeichen, wenn sie doch unberücksichtigt bleiben sollen? Der Grund ist der, dass die 
Neumen nicht blos jeden einzelnen Ton für sich darstellen wollten, sondern zugleich auch 
dessen Beziehung zu den ihm yorangehenden und den ihm folgenden Tone. Giebt also 
das Ison das Terhältniss jener Zeichen -Verbindungen zum vorhergehenden Tone an, so 
deutet das hinzugefügte aufsteigende Zeichen an, dass dieser Ton in Beziehung zum 
nachfolgenden ein höherer ist. Am häufigsten findet man die Verbindung von Ison über 
Ozeia, (s. S. 21 unter VSeta, erste Figur). Will man aber eine Ligatur darstellen, deren erster 
Ton der Wiederholungston des Ison ist, so stellt man das zweite Zeichen nicht unter, 
sondern hinter das Ison; dann wird sein Tonwerth nicht durch das Ison vernichtet. 
Besonders häufig ist eine derartige Verbindung von Ison und Dyo Kentemata (s. S. 21 
Petasthe, 1. Figur). Um den Charakter der Ligatur noch stärker zur Geltung zu bringen, 
setzt man oft unter beide noch ein anderes aufsteigendes Zeichen, welches aber des 
darüberstehenden Ison halber keine tonliche Geltung hat. Die zweite Ligatur unter Petasthe 
^^ auf S. 21 bedeutet also, wenn der ihr vorhergehende Ton a hiess, die Ligatur ah. 
Das ergiebt sich klar aus der Praxis. 

Absteigende Zeichen bedürfen bei Kombination mit vorangehendem Ison dieser 
Schutzmassregeln nicht; Ison mit darunter stehendem Apostroph ^ bedeutet eine zwei- 
tönige absteigende Ligatur, z. B. wenn der vorhergehende Ton a hiess, ag. 

Ein ähnliches Verhältniss hat statt bei den Verbindungen von auf- und absteigenden 
Zeichen unter einander. Eine Ligatur ergiebt sich dabei nur, wenn das aufsteigende 
Zeichen über dem absteigenden steht; z. B. Oxeia über Apostroph bedeutet (wenn der Ton a 
vorherging) ha. Steht aber das absteigende Zeichen oben, so bleibt das darunterstehende 
an&teigende unberücksichtigt: Chamile über Petasthe bedeutet einfach Terz ab, und nicht 
etwa Terz ab und dann Sekund auf; zur Darstellung letzterer Ligatur dienen vielmehr die 
Kombinationen, die unsere Tabelle auf S. 30 „Gruppen mit gemischter Bewegung^ 
Zeile 2 bringt. Auf diese Tabelle sei für die ähnlichen Ligaturen verwiesen. 

Um aber über alles übrige zur Klarheit zu kommen, stellen wir aus den oben 
wiedergegebenen Beispielen der Papadike von Messina sämmtliche Zeichenverbindungen 
von gleicher Tonstufenzahl übersichtlich zusammen. 

4* 
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Die erste Tafel enthält die ein&chen Zeichen (Grandzeichen), and zwar aof- 
steigende and absteigende Somata, aufsteigende and absteigende Pneamata and diejenigen 
Zeichen, welche weder Soma noch Pneama sind« Dabei sei bemerkt, dass einige Zeichen 
später ihre Form ein wenig verändert haben, wie besonders die Ghamil^. Die beiden 
andern Tafeln geben grösstentheils Zeichen -Yerbindangen, welche nichts mit den soeben 
besprochenen Ligataren and Ison -Yerbindangen za than haben. Sie sind eine Eigen- 
thümlichkeit der spätmittelgriechischen Neumation, welche diese Tonschrift za einer nach 
unseren Begri£Fen höchst umständlichen und unübersichtlichen stempelt und das Lesen der- 
selben sehr erschwert. Wie bei den Ison-Terbindungen begegnen wir hier Anhäufungen 
von Zeichen, von denen eines das andere aufhebt. Diese scheinbaren Unbegreiflichkeiten 
und Willkürlichkeiten sind sehr geeignet, den Anfänger von vornherein abzuschrecken und 
zu verwirren, werden aber durch die geschichtliche Entwickelnng verständlich und durch 
die Beschränkung der Praxis auf bestimmte immer wiederkehrende Kombinationen gemildert 

Es ist nämlich merkwürdig, dass bei einer grossen Auswahl von Zeichen für den 
Sekundenschritt doch nur je zwei Zeichen für auf- oder absteigende Sprünge zu Gebote 
stehen. Es können also mit einfachen Zeichen nur Terz und Quinte auf- oder abwärts 
dargestellt werden. Alle übrigen Sprünge müssen sich mit Zeichenkombinationen begnügen. 
Der Grund dieser Unbeholfenheit liegt vermuthlich in dem hohen Alter dieser ganzen 
Tonschrifb, welches wahrscheinlich zu einer Zeit des früheren Mittelalters zurückführt, wo der 
christliche Gesang sich auf einen kleinen Tonumfang des mehr recitativischen Gesanges 
und auf die primitivsten TonfUle beschränkte, sodass also die Zeichen für Sekunde, Terz 
und Quinte vollkommen aasreichten. In der That weist ja das älteste christliche Recitativ 
auch nicht «?iel mehr an Tonsprüngen auf als eben Terz und Quinte. 

Will man nun andere Sprünge als diese beiden darstellen, so ist man auf Zu- 
sammensetzung der Zeichen angewiesen. Ausser durch die Pneumata des Kßntema und 
des Elaphron kann man eine Terz auch noch durch zwei zusammengesetzte Somata aus- 
drücken, aufisteigend z. B. durch Oligon mit Petasthe, Oligon mit Kuphisma, Oligon mit 
Felasthon u. s. w., absteigend aber, wofür die Auswahl sich im Grande genommen auf 
das eine Zeichen des Apostrophes beschränkt, durch zwei Apostrophe, die man zum 
Unterschiede von den Dyo syndesmoi nicht neben-, sondern untereinander schreiben muss. 

Alle grösseren Sprünge, wie Quarte, Quinte, Sexte bis zur Decime und darüber 
hinaus, lassen sich mit Zuhilfenahme von einem oder mehreren Pneumata zur Darstellung 
bringen. Die Zusammenstellung dieser Kombinationen findet sich oben in der Tabelle 
S. 29 u. 30. Aus ihr ergiebt sich, dass die Kombination von Pneuma und Soma ihre 
Schwierigkeiten hatte, denn je nach der Stellung beider Zeichen zu einander änderte sich 
aach die tonliche Bedeutung der Kombination. Folgende Gesetze regieren diese eigen- 
artige Praxis. 

Ein Pneuma steht der Regel nach niemals allein für sich, sondern bedarf — wie 
der „Geist^ einen „Körper^ zur irdischen Erscheinung braucht — eines Soma zur Stütze. 
Meist werden die aufsteigenden Pneumata mit den au&teigenden Somata, die absteigenden 
Pneumata mit den absteigenden Somata zusammengesetzt. 

Wie der Geist den Körper regiert, so das Pneuma das Soma, indem sich das 
erstere zum Herrn über die Geltung oder Nichtgeltung des Soma aufwirft Dies geschieht 
nach folgenden Regeln und zwar: 
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L fiir die Kombinationen mit aafsteigenden Zeichen: 

1. Einfaehes Soma (Oligon, Ozeia, Petasthe, Eaphisma, Pelasthon, dazn Eratema 
and Diple) kombinirt mit einem Pneuma (Eentema and Hypsele): 

a) das Pneama steht hinter oder anter dem Soma; dann zählt das letztere gar 
nicht mit, z. B. /(entema = 2 Tonstafen, hinter dem Oligon = 1 Tonstnfe gilt im Ganzen 
nur 2 Tonstafen oder Terz anfwärts; Hypsele = 4 Tonstafen, hinter Oligon = 1 Tonstnfe 
gilt nar 4 Tonstafen oder Qaint aufwärts; 

b) das Pneama steht über dem Soma; dann zählt das Soma mit, also Kentema = 2 
über Oligon = 1 gilt 3 Stnfen oder Qaart aufwärts, Hypsele = 4 über Oligon = 1 gilt 
5 Tonstafen oder Sexte aufwärts. 

2. Treten zwei Oder mehrere Pneumata mit einfachem Soma zusammen, so 

können sich die beiden Pneumata zu ihm und zu einander in verschiedenen Stellungen 
befinden: hinter oder über einander. 

a) Stehen sie hinter einander, so zählen nur die beiden Pneumata, zum Beispiel 
Eentema '^ 2 über, und Hypsele = 4 hinter Oligon = 1 ergiebt nur 2 -|- 4 =r 6 Tonstufen 
oder eine Septime; 2 Hypsele = 2X4 Tonstufen, hinter einander auf Oligon = 1 ergiebt nur 
8 Tonstufen oder None; 

b) stehen aber dieselben Pneumata über einander, so zählt das Oligon mit, 
also ^ Oligon = 1, darüber Eentema =r 2, darüber wiederum Hypsele ^ 4 giebt zu- 
sammen 7 Tonstufen oder Oktav, und ähnlich ergiebt ^ Oligon = 1, darüber Hypsele = 4, 

darüber wieder Hypsele i= 4 zusammen 9 Tonstufen oder Decime. Würde, aber noch 
ein Pneuma dahinter treten, so würde die Mitzählung des Oligon wieder hinftllig 

werden: ^ / ^ Hypsele = 8, 1 Eentema == 2, Oligon = 0, zusammen 10 Tonstufen 

oder ündecime. 

Auf das kürzeste lässt sich die Regel so fassen: jedes einem Soma nach- 
folgende oder unter ihm stehende Pneuma annuUirt seine Tonzahl. 

3. Treten mehrere Somata mit einem Pneuma zu einer Eombination zu- 
sammen, so wird 

a) wenn das Pneuma über den Somata steht, die Tonzahl desselben deijenigen 
der Somata ein&ch hinzugezählt, z. B. J^ Eentema = 2, über Oxeia = 1, darunter Dyo 
Eentemata = 1, macht zusammen 4 Tonstufen oder Quinte aufwärts; 

b) steht aber das Pneuma hinter oder unter dieser Somata-Eombination, so 

vernichtet es die Tonzahl eines derselben, z. B. ^^ Eentema = 2, unterhalb Dyo 

Eentemata = 1, mit Oligon = 1 macht nur 3 Tonstufen aus, weil das Pneuma unter den 
Somata steht; das Ganze bedeutet also Quart aufwärts. 

4. Gehen mehrere Pneumata mit mehreren Somata eine Verbindung ein, so 

vernichtet jedes Pneuma, das hinter oder unter einem Soma steht, dessen Tonzahl, 
2« B. \y ^ f Dyo Eentemata = 1, über Oligon = 1, dahinter Hypsele = 4, zusammen 

nur 5 Tonstufen oder Sezt aufwärts, weil das Pneuma hinten steht. (| Hypsele = 4 über 
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Dyo Kentemata = 1, ftber Oligon = 1, dahinter Eentema = 2, xasammen 7 Stofen oder 

Oktav aofwftrte, weil 1 Pneama hinter den Somata steht; aber ^ Hypsele = 4, ftber 

Kentema = 2, über Oligon = 1, dahinter Dyo Kentemata = 1, zosammen 8 Stufen oder 
Nene aufwärts, weil hier alle beide Pneumata über den Somata ihren Platz haben. 

IL F&r die Kombinationen von absteigfenden Zeichen erhalten wir analoge Regeln. 

1. Einfaches Soma mit einfachem Pneuma ergiebt a) wenn das Pneuma über oder 
vor dem Apostroph oder seiner Verdopplung, den Dyo syndesmoi, steht, den vollen Werth 

beider Zeichen, also ^^ Elaphron=:2, über Apostroph = 1, macht 3 Tonstufen oder Quarte 

abwärts, ebensowie /^ '>• ebenso X oder X 77 d* i* Chamile = 4, Dyo syndesmoi = 1 

zusammen 5 Tonstufen oder Sexte, b) Wenn das Pneuma aber hinter oder unter dem 

Soma steht, rechnet letzteres nicht mit, also yty bedeutet nur Terz abwärts und ^7 % 
nur Quinte abwärts. 

2. Mehrere Pneumata und Somata ergeben in analoger Weise den vollen Werth 
aller Zeichen, wenn sie sämmtlich über einander stehen (s. S. 30). Doch gehören weite 
Sprünge abwärts zu den grössten Seltenheiten, wie denn in praxi Abwärts-Sprünge über 
eine Quinte hinaus fast gar nicht vorkommen. Auch Verbindungen von mehreren absteigenden 
Somata mit einem Pneuma kommen so gut wie gar nicht vor, wenigstens enthält die Tabelle 
kein Beispiel davon; denn es giebt ja nur das eine absteigende Soma des Apostrophes, 
die Dyo syndesmoi sind nur dessen Verdoppelung. 

Soviel über das Zusammentreffen von gleichartigen Somata und Pneumata. Zu 
keiner von beiden Klassen zählen zwei Zeichen, welche eben&lls ein Absteigen andeuten: 
die Aporrhoe und das Kratemohyporrhoon. Die erstere bezeichnet, wie bereits oben gesagt. 




ein stufenweises und schnelles Abwärtsgleiten um eine Terz, also etwa — ^"^ ""f ^^^ 

steht nicht selten ein paar mal hintereinander. Das Kratemohyporrhoon ist ebenfalls ein 
absteigendes Zeichen, aber es bedeutet nicht ein stufenweises Gleiten, sondern einen Sprung 
in die tiefere Terz. Steht es in Verbindung mit anderen Zeichen und besonders mit 
einem Pneuma, so zeigt die ganze Kombination einen Sprung in die Tiefe mit der vollen 
Summe der in ihr enthaltenen Tonzahlen an ; wie z. B. einen Quintensprung in der Ver- 
bindung (S. 30): Elaphron = 2, über Kratemohyporrhoon = 2, zusammen 4 Tonstufen (Quinte); 
einen Octavsprung bei Chamile = 4, über Kratemohyporrhoon = 2, nebst Apostroph = 1, 
zosammen 7 Tonstufen oder Oktave. 

Soll nun überhaupt eine Zeichen-Zusammensetzung nicht in eins zusammenfliessen 
und in ihrer Gresammtheit einen Tonsprung auf oder ab ergeben, sondern dieses Ton- 
intervall stufenweise erreichen, so giebt es auch dafür besondere Mittel Das einfachste 
ist, wie sich aus den praktischen Beispielen ergiebt, dass die gewollten Tonschritte 
einzeln hinter einanderher geschrieben werden und ihre Zusammengehörigkeit zu einer 
Ligatur dadurch angezeigt wird, dass der betreffende Vokal des zugehörigen Textes 

wiederholt wird, z. B. ii j^j^iij^j^^g^J -JI. oder es werden — wohl vornehmlich bei 
schnelleren Figuren — noch besondere dies andeutende Zeichen der Kombination 

Fleischer, Ncnmen- Studien III. 5 
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hinsugeftgt. Leider sagt darüber der Wortlaat der Papadikeo gar nichts, ond aas den 
Tabellen derselben l&sst sich nar eins dieser Zeichen sicher feststellen, wenn es ftberhanpt mehr 

davon gegeben hat Es ist das U d. h. das Piasma mit einem kleinen nach oben offenen 

Halbsirkel Aber sich, das, zwischen swei Zeichen wie 2 Apostrophe oder Apostroph and 
Ellaphron tretend, die beiden Tone innerhalb der Kombination gesondert henrortreten l&sst, 
was in der Tabelle darch swei hintereinander stehende Zahlen angedeutet wird; also: 




Den kleinen Halbzirkel darüber werden wir noch anter dem Namen Tzakisma als ein 
Zeichen der Rhythmik kennen lernen. In der Tabelle stehen neben den beiden soeben 
gegebenen Fignren folgende Zeichenkombinationen mit demselben Halbzirkel, welche als 
Ligataren aafisafassen sind: 




Das in den beiden letzten Grappen verwendete Zeichen, das wie eine sich senkende Talpe 
aassiehl^ deatet mit seinem Namen Xeron klasma „der trockene Brach' vielleicht ebenüüls 
aaf eine Brechang des ganzen Intervalles in zwei Töne hin. Das Zeichen des kleinen 
Halbzirkels selbst aber findet sich anch sonst in angemein hftafiger Yerwendang in den 
Denkm&lem der praktischen Masik and erinnert in jeder Beziehang an die Coronis fxoQ<arle}, 
.jenes kleine apostrophartige Bilkchen oberhalb der SchrifUinie, das aaoh in nicht-masika- 
lischen Handschriften die einzelnen Satzglieder der Prosa gem&ss der Eolometrie von ein- 
ander zn trennen die Bestimmang hatte. 

Es giebt nan aber nicht bloss aa&teigende and absteigende Zeichen, die sich in 
einer Richtang, sei es aaf- oder abw&rts, bewegen, sondern anch Zeichengrappen, welche 
in sich ein Aaf and Ab vereinigen. Zeichen verbindangen dieser Art gemischter Be- 
wegang deatet ansere Papadike ohne ein Wort der Erklärang darch die Angabe je 
zweier Bachstaben (Ziffern) anter den Kombinationen an. Fast immer handelt es sich dabei 
am solche Zeichengrappen, wo an erster Stelle ein absteigendes Zeichen steht. Zeichen- 
kombinationen aber, in denen ein absteigendes Zeichen über den aafsteigenden steht, 
beherrschen nach der Regel der Papadike, die oben S. 27 besprochen warde, die ganze 
Kombination, d. h. annalliren den Werth des daronterstehenden aafsiteigenden Zeichens, 

d. h. ^ bedeatet nicht eine Stnfe heranter and eine wieder hinan^ sondern nar einen 
Schritt hinanter; das aafsteigende Oligon rechnet nicht mit. Erst wenn hinter das be- 
herrschende absteigende Zeichen ein aa&teigendes tritt, z. B. Dyo Kentemata, erh&lt dieses 



den ihm zakömmlichen Tonwerth, also folgendermassen : I "^ J^- ^ "^ ^' ^ ®^ ®^^® 

Tonstufe abw&rts and danach eine aufwärts, genau so, als ob einfach ^\\ dastünde. In 
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gleicher Weise bei den Yerbindangen mit den voranstehenden Zeichen Elaphron, Chamile 
oder Kratemohyporrhoon. 

Wenn aber das absteigende Zeichen nicht Aber den aufsteigenden, sondern nach 
oder hinter ihnen steht, so fUIt anch selbstverständlich sein Uebergewicht weg. Die anf- 

steigenden Zeichen gelten dann genaa so voll, als das absteigende, z. B. ^^ bedeutet 

Ozeia eine Stufe aaf and Apostroph eine Stafe ab, ^^ Oxeia 1 Stofe auf and 

Elaphron 2 Stufen ab (der kleine Halbzirkel oben ist das Tzakisma), yJL Eentema 2 Stafen 

auf und Apostroph 1 Stufe ab, /^ ist J J J J "J'~"f u. s. w. 

Mit den hier gegebenen Regeln werden wir nunmehr im Stande sein, Stücke dieser 
alten Neumation in unsere Tonschrifb zu Qbertragen. Die Tonbewegungen sind uns dadurch 
vollkommen verständlich. Aus den Uebertragungen im Theile C des vorliegenden Werkes 
wird man sich über alle Einzelheiten der Entzifferung der mannigfachen Tonzeichen und 
Zeichen -Verbindungen leicht unterrichten können. 

Nun fehlt es uns einzig und allein noch an einem festnormirten Ausgangspunkte 
dieser Bewegungen, d. h. an der Feststellung der absoluten Tonhöhe. Die Bestimmung 
der fizirten Tonhöhe ergiebt sich aus der Lehre von den Tonarten, welche wir nunmehr 
ins Auge fassen wollen. 



5* 



Fünftes Kapitel. 
Die Lehre von den Tonarten und der Codex Chrysander. 

In der Papadike von Messina scbliesst sich an den besprochenen Traktat eine 
Reihe Ton Beispielen, welche die Ueberschrift tr&gt: 'Agxn ^^ xar^x^^ vxnt^^^'^t^) ^' i* Beginn 
der nach Echoi eingerichteten Unterweisungen ^). Je drei and drei dieser korser Melodien 
tragen immer dieselbe Ueberschrift, bestehend ans Bachstaben mit einigen flüchtig ge- 
schriebenen Neamenzeichen darüber, wie im griechischen Texte S. 37 angegeben. 

Die Papadike Ton Messina enth&lt keine weiteren Erlftaterangen der Tonarten; 
man mnss Alles aas den praktischen Beispielen entnehmen. In diese Lücke tritt nan 
eine andere Handschrift höchst dankenswert ein, die ich ihrer grossen Wichtigkeit wegen 
hier zoerst ein wenig n&her besprechen mnss. 

Die Handschrift besteht aas 431 von einem einzigen Schreiber beschriebenen 
Pergamentblftttem in Oktavformat and warde mir Ton meinem yerstorbenen Freonde, 
Herrn Dr. Friedrich Ghrysander, der sie anf meinen Rath 1895 Ton Rosenthal in MtLnchen 
gekanft hatte, testamentarisch hinterlassen. Möge also die inhaltreiche Handschrift, eine 
der wichtigsten Sammlangen and Denkmäler der mittelalterlichen griechischen Masik, den 
Namen Chrysanders tragen. Sie enth&lt an erster Stelle eine Papadike, dann folgen 
Schal- and Uebnngsbeispiele, die von der grössten Wichtigkeit sind, and daraaf beginnt 
die Sammlang griechischer Kirchen gesänge: das Eekragarion") darch alle 8 Tonarten 
hindarchgefilhrt, Ges&nge von Mannel Chrysaphe, Konstantin Ton Gaze, Georgios Khedestinos, 
Glykys, Mpalasios, Johannes Erzbischof Ton Konstantinopel, Theodnlos Monachos, Theophanes 
Patriarch von Karike, Joh. and Joasaph Kakazele jao., Job. Klada, Arsenias Hieromonachns, 
a. a. Die meisten Ges&nge sind anch hier von Ghrysaphe. Yon dem Mönch Joasaph 
Kakazele jan. wissen wir, dass er am das Jahr 1390 ein Hirmologiam yer£asst hat^). 
Hiemach ist also nnsre Handschrift kaam vor der Mitte des 14. Jahrhanderts geschrieben, 
Termnthlich aber gehört sie einer etwas sp&teren Zeit an. Die Handschrift, ansch&tzbar 
wegen ihres überreichen Inhalts, ist zagleich Ton Anfang bis za Ende gleichm&ssig 
saaber and sorgf&ltig anf bestem weissen Pergament geschrieben and sehr gat 
erhalten. Es wird sich hoffentlich sp&ter Gelegenheit za einer aasführlichen Beschreibnng 
and Aaswerthang der Handschrift bieten. Die ersten 58 Seiten der Handschrift sind 
photolithographirt dem vorliegenden Bande beigegeben. 



1 >) Vcrgl. S. 24. 



>) xazrixim entgegentönen, unterrichten, belehren (besonders im Neuen Testamente gebraucht). 

*) Das Kekragarion ist eine nach den 8 Tonarten geordnete Sammlung von Gesängen, deren 
erster mit KvQiB ixixQo^a (Herr, ich rief zu dir) beginnt und dem Ganzen den Namen gegeben hat, 
weil er, in allen 8 Tonarten gesetzt, jede der 8 Gruppen einleitet. Eine zweite Handschrift mit dem- 
selben Kekragarion, aus dem* 18. Jahrhundert stammend, befindet sich ebenfalls in meinem Besitze. 

«) S. IMart Gerbert, De cantu et musica sacra etc San Blasien 1774 Bd. II. S. 17. 
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Was ans bei dem Codex Chrysander zunächst angeht, ist die das Granze ein- 
leitende Papadike und zwar in den Theilen, welche wesentliche Ergänzungen der Papadike 
▼on Messina beibringen. Unmittelbar nach den Angaben der Zeichen der <p&0Qal T<ßr ^x^^ 
(s. oben S. 20) findet sich eine solche ergänzende Partie, welche lautet: 



"Exovai Se xtü ^ro/maÜK oi ^xoi totavxas' 

6 xQ6tTog liy€Z€u ävavsg, ygaupszai de xai ev 

t 

6 dtvx8Qos XiygTou veavig xai ygdtpnai ovta>s *XT^ 

9/9 



6 TQiTog XSyetcu vavd xai ygatpsiat ouxoog "TT 



6 rhagtog liyeTai &yia x€u y^dipexai ov%<og i* 



i 
I 



h 



6 xXdytog xov nQfoxov dveavsg xai ygaipstai 
1 



otrrcK TT 



Die Echoi (Töne) haben aber folgende Be- 
nennungen: 

Der erste wird ananes genannt und mit 
diesen Zeichen geschrieben (s. nebenan): a. 



Der zweite heisst neanes und wird so ge- 
schrieben: ß. 

Der dritte heisst nana und wird so ge- 
schrieben: y. 



Der vierte heisst bagia: d. 



Der plagale des ersten heisst aneanes: nX. a. 



6 nXAytos tov dsvxigov vtiavec xai ygaipmu 



t9 



atrrwg 



nh 



6 xXdyiog tav tqItov, og xai ßagifs, Hynai davig 



xai ygatperai ovzck 



>» 



«v 



6 Sk tov xnagtov aXdyiog liytxai vsdyis, ygd- 



fpercu 
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"Excvoi d$ xai ol ^x^ drdfiata xai ehiv xadta' 
S MQ&tog Xiygxai Scagiog, 6 ß Xiyttm XOdiog, 6 y 
Xeyszai ipQvytog, 6 d Xiyexai fu^olvStog, 6 xldytog a 
XiyszM vaodi&giog, 6 xX. ß Xfystcu rmoXvdiog, 6 ßagivg 
Xiygiai wKxpQvyiog, 6 aX. d Xiynat {tao/ufoXvStog. 



"JSx^i dk 6 nQ&xog ^x^ /liaw x6v y, 6 devregog 
TOP xX, 6, 6 xglxog x6¥ nX, a, 6 xhoQxog x6¥ nX. ß, 
6 nXdyuK xoO ngatxav x6¥ y, 6 nXdyiog xoB devrigav 
T^ S, 6 ßaQvg x6r a, 6 nXdyiog xov xerxoQxov xiv ß. 



Der plagale des zweiten neeanes: xX. ß. 



Der plagale des dritten, der auch der tiefe 
(Barys) heisst, wird aanes genannt: ßag. 



Aber der plagale des vierten heisst neagie 
und wird so geschrieben: xX, 6. 



Es haben aber die Töne noch diese Namen: 
Der erste heisst dorisch, der zweite lydisch, der 
dritte phrygisch, der vierte mixolydisch. Der erste 
plagale heisst hypodorisch, der zweite plagale 
hypolydisch, der tiefe (Baiys) heisst hypophiygisdi 
und der vierte plagale hypomixolydisch. 

Es hat aber der erste Ton zum Mittelton den 
dritten, der zweite den 4. plagalen, der dritte 
den 1. plagalen, der vierte den 2. plagalen, der 
plagale des ersten den dritten» der des zweiten 
den vierten, der Baiys den ersten und der plagale 
des vierten den zweiten. 
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Hieran sdiliesse ich sogleich eine längere Erklärang, welche sich auf Blatt 8 b desselben Codex 
findet und wie folgt lautet: 



xovg AfiO&eTe xoi äxXovariQa. 

*Eay HOtaßrjg 6x6 xov a fiiav ip<ovijv, 8vgi^<njg 
3tX, dy xai iav xataß^e Sbi6 rov aX. d fUav <pci>rrjv 
ev^atjg y, {tUw tptavijy evgi^mjg xX. ß, xcu a7i6 rov 
jfX. ß lAta» qxavfiv xX. a, xai iav camßijg 6x6 rot) ß 
fdo» tptovTftf evQfjotje U xai 6x6 jov (tqCxov) fuav 
tpmmiv tvQtiiSfig 6, xaji 6x6 xov S fiiav qxovriv evQ^<njg 
x6Xiv a. 'Ofwiojg xaraß^g fjclav qxavtfv svQi^affg xX, S. 



rivcoüxs 6e xai zoijto Sri 6x6 zov rix^^f ^^ ^^ 
xai etri, iav xaxaß^g fitav qxovijv yivBxai svaXXaytj xav 
rixov. Ei dh xdXty airaßfjg fiiav qxovriv 6x6 ixet, 
oxov Sxgdytfg, sh^arig xdXiv x6v avxov ^/w. OvxctK 
exovaiv oi 6xx& ^t^* 



Erklärang dieses Wechsels (der Töne), sehr 
nützlich fiir die Ununterrichteten und ganz einfach. 

Wenn man vom ersten Ton eine Stufe herab- 
steigt, findet man den 4. plagalen, und wenn man 
von diesem um eine Stufe herabsteigt, findet man 
den dritten, dann den 2. plagalen und dann den 
1. plagalen. Wenn man von dem zweiten Tone 
um eine Stufe aufsteigt, findet man den dritten, 
von diesem um eine Stufe den vierten Ton, und 
von diesem um eine Stufe wieder den ersten 
Ton. Steigt man dann gleicherweise um eine 
Stufe ab, so findet man den 4. plagalen. 

Merke aber auch dies, dass wenn man von 
einem beliebigen Tone um eine Stufe absteigt, 
ein Wechsel des Tones vollzogen wird. Wenn 
man aber wieder um eine Stufe von dort, wo 
man sang, aufsteigt, findet man wieder denselben 
(vorigen) Ton. So verhalten sich die acht Töne 
zu einander. 

Auch das merke : wenn man vom ersten Tone 
fünf Stufen (eine Sexte) absteigt, findet man 
den 4. plagalen, wenn aber sechs (eine Septime), 
dann findet man den Z Baiys; wenn aber sieben 
(eine Oktave), findet man den Z plagalen, der 
wegen des Zusammenschlags (Oleichklangs) der 
Siebenstufigkeit (Oktave) derselbe (als der) erste 
ist, wie man hinterher sieht So nun ist es, 
selbst wenn man bis zu hundert Stufen hinab- 
und wieder aufsteigt. 

Ans diesen Erklärungen ergiebt sich, dass es acht Töne (echoi) giebt and zwar 
vier, die einfach mit den Zahlenbachstaben 1 — 4 bezeichnet werden, später ^x^ xvqkh 
herrschende (authentische) Töne genannt, und vier mit dem Zusätze plagios (plagale). Was 
zunächst die Zeichen f&r die acht Töne angeht, so ist über sie mancherlei nachgedacht 
worden. Als Martyrien sind sie noch heute zur Bezeichnung der Tonarten im Gebrauche, 
ohne dass ihr Ursprung bekannt wäre. H. Riemann hat dar&ber seinen Aufsatz in 
den Sitzungsberichten der philosophisch-philologischen Klasse der K. bayr. Akademie der 
Wissenschaften Bd. II Heft 1 (1882) unter dem Titel yeröffentlicht: „üeber die Mag^tvqiai 
der byzantinischen liturgischen Notation, ein Beitrag zur Entwicklungsgeschichte der 
Edrchentöne aus den altgriechischen Oktavengattungen.^ Er sieht in den vier ersten 
Zeichen die Anfangsbuchstaben fp, X, fi, S der altgriechischen Tonart -Namen Phrygisch, 
Lydisch, Mizolydisch, Dorisch und sucht dies durch eine längere Erörterung, welche die 
Angaben einer griechischen Bandschrift vom Jahre 1289 auf der ßiblioth^ue nationale 
in Paris (Ms. 261) zu unterstützen scheinen^), zu erhärten. Der einfache Sachverhalt 



Kai xavxa, ös (iav) xaxaßrjg 6x6 xov a qxovas e, 
t^Qi^oijg xX. 6, et ^k g svQi^arfg ßagvv, ei de ixxd, 
e6gi^<njg xX, ß, Sg 6x6 xxvxov dta xrjv ixxatpmviav 
iaxi 6 avx6g a, xa'&ayg Sgäg Sxta&ev. ovxa>g oJ;v iaxi, 
iav xaxaßrjg xai icog xmv ixaxciv (SiC), xai iav 
6vaßffg xdXiv äXXag x6oag. 



1) Vergl. Hugues OaTsser, Le Systeme musical de l'fglise grecque S. 36. 



Dit Lehre von den Tonarten und der Codex Cbrysander. 39 

überhebt mich der Nöthigang, auf die Eünzelheiten dieser gelehrten Untersochung ein- 
zugehen. Auch die Yersnche des Dom Hugues 6a!sser in seinem Werke „Le Systeme 
musical de Pöglise grecque d'apr^s la tradition^ (Kom 1901), jene Zeichen aus den Ton- 
zeichen der altgriechischen Instrumentalmusik bezw. aus dem altphönisischen Alphabete 
hersuleiten^), ist hinfällig. Denn ffir jeden paläographisch Geschulten liegt es ohne 
weiteres am Tage, dass wir es hier einfach mit den vier ersten Buchstaben des Alphabetes 
oder richtiger mit den 4 ersten Zahlen zu thun haben, wie auch schon Thibaut^) richtig 
erkannt hat. Das erste Zeichen ist a, mit einem Schwanz versehen; das zweite ist die 
jedem Kenner der griechischen Paläographie bekannte, in den Handschriften des 10.-12. Jahr- 
hunderts überwiegend angewendete Nebenform von ß; das dritte und yierte Zeichen sind 
die ebenso bekannten Nebenformen von y und d. Dann kehren dieselben Zahlenzeichen wieder 
mit einem stX davor, d. i. mit der Abkürzung von sildyios. Das geht schon aus dem Absatz 
der Papadike von Messina hervor, welcher von den <fr&oQai j&v Ijxcw handelt und wo es heisst: 

^^doga Tol; aov (xQdtxcv), ßw (dtvrigav), yw (rghov), S^ (xtxoQxov), roff xiayiov a, toU aX. ß u, S. W, 

Wir haben es also mit den Bezeichnungen der vier authentischen und vier plagalen Ton- 
arten (^x^) 2u thun, deren dritter aber den Namen ßa^^c führt, wie wir hier zugleich er- 
fahren, wovon das obige Zeichen nur eine, übrigens paläographisch ganz regelrechte 
Abkürzung ist. 

Die acht Echoi mit ihrer Gruppirung in 2 Klassen mit und ohne pUgios ent- 
sprechen ganz den acht Kirchentonen der lateinischen Kirche mit ihren vier authentischen 
und vier plagalen Tonarten. Wie diese so haben auch die griechischen Echoi noch 
ausser der Z&hlun<^ besondere Namen; sie nehmen die Bezeichnungen der altgriechischen 
Oktavengattungen in ihrer ursprünglichen Reihenfolge an, nur dass Lydisch und Phrygisch 
ebenso wie Hypolydisch und Hypophrygisch gegenseitig umgetauscht sind. Aus dieser 
Konfusion wäre vielleicht zu vermuthen, dass die alten Namen sich nicht durch fortgesetzte 
lückenlose Ueberlieferung erhalten haben, sondern — wie ja auch im Abendlande — erst 
nachträglich wieder aufgenommen wurden. Daher würde denn auch die Nichtübereinstimmung 
ihrer Anordnung mit der von Bryennios, einem Musikschriftsteller um 1320*), erklärlich sein. 

Die Reihenfolge der Namen ist daher diese: 

Echos I Dorisch, plagios I Hypodorisch, 

„ II Lydisch, „ II Hypolydisch, 

„ ni Phrygisch, „ III Hypophrygisch, 

„ IV Mizolydisch, „ lY Hypomixolydisch. 

Diese Echoi verhalten sich in ihrer Tonlage so zu einander, dass mit dem Echos 1 
als höchstem beginnend im Absteigen die plagioi 4, 3, 2, 1, im Au£3teigen aber die 



Vergl. auch meine Besprechung dieses Werkes in der »Zeitschrift der Internationalen Musik- 
Oesellschaft« Bd. 111 S. 27 ff. 

*) La musique byzantine in der Tribüne, Od. Nov. Dec 1898, und in der Byzantinischen 
Zeitschrift von St Petersburg 1899. 

') Vergl. auch ausser der Ausgabe von Wallis den Aufsatz von H. Reimann »Zur Oeschldite 
und Theorie der byzantinischen Musik«, Vierteljahrsschrift ffir Musikwissenschaft Bd. 5 S. 322 ff., sowie 
H. Qaisser, Le Systeme musical de TEglise grecque, S. 37, wo besonders darauf hingewiesen wird, 
dass die Zählung der ^z^^ des Bryennios von der hier In Betracht kommenden gänzlich verschieden ist 
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Ecboi 1, 2, 3, 4 sich Dacheinander folgen, und dass sich ihre Reihe bei weiterem Ab- oder 
Ansteigen immer wiederholt Also 

aofsteigODd: Ech. 1, 2, 3, 4; 1, 2, 3, 4 a. s. w., 
absteigend: Ech. 1, Plag. 4, 3, 2, 1 ; 4 3 2 1 a. s. w. 

Auf die geläufige Eenntniss dieser f&r ans so einfachen Yerh&ltnisse legte man 
offenbar sehr viel Gewicht Man findet ihre Darstellang in der Form eines Baumes, 
zwischen dessen schräg aa£3trebende Zweige die Martyrien der Echoi eingetragen sind, 
oder in der Form eines Rades (^o^xog), dessen Speichen durch die Martyrien beseichnet 
sind, oder in der Form eines Kreises u. dgl. sowohl in den beiden mir gehörigen Hand- 
schriften, als in anderen^). 

Da nun die Echoi ihre Bezeichnungen mit Zahlenbuchstaben a, ß, y, 6, plagios a, 
plag, ß, Barys, pl. d haben, so verwendet man diese zugleich als eine Art Buchstaben- 
Notenschrifl;, vermöge deren man die Unbestimmtheit der Neumen bez&glich der absoluten 
Tonhöhe ergänzen kann. Auf diese Weise bezeichnet a den Grundton des ersten Echos, 
ß den des zweiten u. s. f., und zwar wenn es sich dabei um au&teigende Bewegung 
handelt, mL a, aX. ß u. s. w. aber, wenn es sich um absteigende Bewegung handelt. Diesen 
Wechsel der Echoi nennt man die xaQoXXayij und IvaUayij roc ijxov. Ein und derselbe Ton wird 
also, als au&teigend gedacht, mit dem blossen Buchstaben geschrieben, ist er aber ab- 
steigend gedacht, mit diesem und vorgesetztem tiL 

So umständlich diese Bezeichnungen auch sind, so geben sie uns doch eine vor- 
treffliche Eontrole Aber unsere ersten Schritte in der Entzifferung der griechischen Neumen. 

Aber nicht nur in den Lehrbeispielen findet diese Buchstaben -Tonschrift eine 
(mehr theoretische) Verwendung, sondern in allen Neumationen der praktischen Musik 
dienen diese Zeichen dazu, zu jedem Tonstück den Aufangston anzugeben, und auch sonst 
am Schlüsse des St&ckes oder am Ende seiner einzelnen Glieder als Wegweiser f&r die 
Entzifferung zu fungiren und den unerlässlichen Anhalt zur Bestimmung der Tonart abzu- 
geben. Sie sind also das nämliche, als die Schlüssel in unserem Liniensysteme. Sie er- 
hielten später den Namen MaervQÜu, Zeugnisse oder Marken, den wir hier beibehalten wollen. 

Noch aber fehlt uns die Tonbestimmung der Tonarten selber, denn der Traktat 
spricht immer nur von einer Tonstufe (f*iav qxovrgv) auf- oder abwärts, ohne Halbtonschritt 
vom Ganzton zu unterscheiden. Wüssten wir, ob der Halbtonschritt zwischen a und /?, 
oder zwischen ß und /, oder zwischen y und d u. s. w. liegt, so wüssten wir ohne weiteres, 
welchen Tönen unseres Tonsystemes diese Schlüsselzeichen entsprechen. So aber müssen 
wir diese Bestimmung der absoluten Tonhöhe auf anderem Wege festzustellen versuchen. 

Die Lösung kann indessen nicht allzuschwer fallen. Zunächst giebt uns die 
Uebereinstimmung des griechischen Tonarten-Systems mit dem der abendländischen Kirche 
einen gar nicht misszuverstehenden Wink. Die Lehre von den vier authentischen und 
vier plagalen Tonarten, betitelt als 1., 2., 3. und 4. Ton, stanunt bekanntlich nicht aus 
dem Abendlande; sondern dieses hat sie erst von den Griechen bezogen. Das spiegelt 
sich schon in den musikgeschichtlichen Fabeln von der Einführung der 4 authentischen 
Tonarten durch Ambrosius und der 4 plagalen durch Gregor L wieder. Die Haltlosigkeit 



') Vgl. Theil B Seite 14 und 15, OaTsser, Le systöme etc. u. s. w. 
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der immer noch vielgeglaubten Fabel ergiebt sich schon aas dem Umstände, dass erst im 

8. Jahrhundert diese Unterscheidung der Tonarten erstmalig Erwähnung findet, nämlich in 
Alcuin's Fragment aber die Musik. Alcuin sagt hier, dass es octo tonos (echoi, Ton- 
arten und Töne) gäbe, die sich in je vier authentici und plagii scheiden. Der erste heisst 
protns (ng&xos)^ der zweite deuterus (devTSQos)^ der dritte tritus (rßirogjy und der vierte 
tetrarchius (für xhoQxos). Des griechischen Ursprunges dieser Benennungen ist sich Alcuin 
vollkommen bewusst. Hier liegt also eine direkte Uebertragung des griechischen Ton- 
arten-Systems ins Abendland vor. 

Dass diese Entlehnung nicht schon zur Zeit eines Gregor I. vor sich gegangen 
ist, daffir haben wir ein indirektes Zeugniss darin, dass Gassiodor, aus dessen „Institntiones 
musicae" Alcuin in seinem sehr kurzen Fragment einen ganzen Satz wörtlich entlehnt 
hat^), selbst von dieser Lehre der authentischen und plagalen Tonarten nichts weiss, 
während er sein ganzes Werk auf die alten griechischen Musikschriftsteller aufgebaut hat 
und die alten griechischen Tonarten sehr genau kennt. Offenbar kam also die neue Lehre 
von den authentischen und plagalen Tonarten erst zu Alcuins Zeiten in das Abendland, 
und zwar durch die griechichen Sänger, die sich, viel und gern gehört, an Karls des 
Grossen Hofe aufhielten-). Darauf weist auch Aurelianus Reomensis, der noch dem 

9. Jahrhundert angehört, deutlich genug hin. Er handelt in dem langen 8. Kapitel seiner 
„Musica disciplina' von den acht tont (Tonarten, Echoi) und erzählt, dass sich die Griechen 
der Urheberschaft derselben rahmten, weshalb Kaiser Karl der Grosse noch 4 Tonarten 
habe hinzuf&gen lassen, um den Lateinern auch einen Ruhm daran zu sichern und sie 
nicht geringer als die Griechen erscheinen zu lassen. Soviel Griechen und Lateiner aber 
aach in „modernen^ Zeiten hinzugef&gt hätten, so wären doch jene acht immer die Grund- 
lage der Melodiebildung geblieben. 

Aurelian hat zunächt die ganze Erklärung über die 4 authentischen und plagalen 
Töne, den protus, deuterus u s. w. wörtlich von Alcuin abgeschrieben^); dann erzählt er 
von dem Eingreifen Kaiser Karls und giebt die Namen der vier auf dessen Befehl neu 
hinzugef&gten Töne. Diese Namen sind Ananno, noeane, nonannoeane, noeane. Dass 
diese Wortbildungen verwandt sind mit jenen Bezeichnungen der griechischen Echoi 
Ananes, neanes u. s. w., ist wohl ohne weiteres klar. Und dasselbe ist es dann mit den 
später noch dazu erfundenen weiteren vier Tönen Neno, ieneano, noneano, annoannes. 
Ueber die Bedeutung dieser Namen und wie sie wohl in lateinische Sprache übersetzt 
werden könnten, befragte Aurelian einen Griechen — woraus also doch wohl hervorgeht, 
dass er sie nicht als von den Lateinern erfunden ansah. Aus der Antwort des Griechen^) 
ergiebt sich, dass der LTon Nonan(no)eane, der 2. Noeane^), der 3. Noioeane, die plagalen 
aber Noeane (?) oder Noeacis hiessen. 

^) Tonus est totius constitutionis harmonicae differenlia et quantitas, qua in vods accentu 
sive tenore consistit — *) Vgl. N.-St. I, S. 112. 

<) Oerbert, Scriptores 1 S. 39 f., vergl. 26 f . - «) N.-St. I S. 112. 

*) Offenbar sind die beiden Worte bei Oerbert Script 1 42 b gegenseitig vertauscht. Es muss 
heissen für den ersten Ton Nonannoeane und för den zweiten Noeane, damit 1. die 6 Silben ffir den 
ersten Ton herauskommen, 2. weil diese Reihenfolge sich auch aus der griechischen als die richtige 
ergiebt und 3. weil bereits im Eingänge dieses Kapitels ausdrficklich gesagt wird: Caeterum nomina, 
quae bis inscribuntur tonis, ut in primo tono Nonaneane, et in secundo Noeane et caetera 
qnaeque .... 

Fleischer, Nenrnen- Stadien HI. 6 
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Regmo von Prüm in seinem Tonarias^), Odo von Clugny ebenfalls in seinem 
Tonarios, Hncbald in seiner Masica^) and Bemo von Reicbenan in seinem Tonarias 
benützen alle diese oder ähnliche Silben zor Bezeicbnang der einzelnen Tonarten. Am 
n&chsten kommt dem griechischen Master Hncbald, der ja überhaapt völlig anter dem 
Einflasse der griechischen praktischen Sänger steht and wohl bei ihnen aas der Qaelle 
geschöpft hat, während nach dem Vorbilde des Aarelianas sich die Odo- und Bemo- 
Handschriften richten. Folgende Nebeneinanderstellang wird dies deatlicher zeigen: 



Griechisch. 


Hucbald. 




Regino. 


Aurelian. 


Odo und Berno. 




14 jh. 


9-10 jh. 




8-9 jh. 


9 jb. 


V,10 jh. 10-11 jh 


Feh. 1. 


Annanes 


Annaneane 




No(n)annoeane 


Nonan(no)eane 


None noeane 


,. 2. 


Neanes 


Nana neagis 




No(i)eane 


Noeane 


Noeagis 


,. 4. 


Nana 
Hagia 


Agian neagies 
Nenoteanes 


} 


Noeoean(n)e 


Noioeane 


Noeoeane 
Noeagis 


Plag. 1. 


Aanes 


Noeagis 




Naeais 




Noenoeane 


,. 2. 


Neeanes 


Nennoitneagis 




n 


Noeane 

1 


Noeagis 


1» '^^ 


Aneanes 


Anaieta/iA^ 




n u. Noeoeane 


Noeads 


Noeoeane 


„ 4. 


Neagie 


AitLWuagies 




») 




Noeagis 



Es ist kein Wunder, dass bei diesen unyerstandenen und unverständlichen Wort- 
bildungen sich Verstümmelungen und Missyerständnisse einstellten; trotzdem sind die 
Spuren eines ursprünglichen Prinzipes nicht ganz zu verkennen, z. B. wenn bei Hucbald 
der Name Annaneane des 1. Tones nichts anderes als eine Znsammenziehung der Namen 
für den 1. und 2. Ton ist, der 3. und 4. griechische dem 2. und 3. Hucbaldschen Tone 
entsprechen und der 3. Ton agian neagies heisst, was eine Zusammensetzung vom 
4. authentischen Hagia und seinem plagalen Neagie ist. Eigenthümlich ist bei ihm die An- 
hängung von neagis bei nicht weniger als 6 von den 8 Tönen. Die übrigen abend- 
ländischen Musiker verstehen sich aber noch weniger als Hucbald auf die griechischen 
Tropen; sie wechseln überhaupt nur zwischen zwei verschiedenen Formen Noe(n)oeane 
und Noea(g)is ab. Es kann darum gar kein Zweifel sein, dass die griechische Musik des aus- 
gehenden Mittelalters eine sicherere weil autochtone Ueberlieferung hatte als das Abend- 
land im früheren Mittelalter. 

Es ergeben sich folgende Uebereinstimmungen zwischen den mittelalterlichen 
griechischen und lateinischen Tonart-Bestimmungen: 

1. Die Byzantiner nennen ihre Tonarten Echoi „Töne^, ebenso die Lateiner die 
ihrigen „toni^. Bei jenen ist diese Benennung geschichtlich berechtigt, da ihre Echoi 
ursprünglich in der That nur Einzeltöne waren, deren Zahlenzeichen a f> y ^ ebenso wohl 
die Zahl-Bezeichnungen für die Tonarten, welche sich auf diesen Einzeltönen aufbauten, 
abgeben konnten; bei den Lateinern aber, bei denen die Buchstaben ab cd nur Einzel- 
töne, nicht zugleich auch Zahlen bedeuteten, ist die Bezeichnung tonüS für die ganze 
Tonart befremdlich. 

2. Die Byzantiner hatten acht Echoi; die Lateiner übernahmen, ausdrücklichen 
Traditionen zufolge, von den byzantinischen Sängern ebenfalls acht Tonarten. 

1) Coussemaker, Scriptores de musica medii aevi Bd. II S. 5 ff. 
>) Oerbert, Script I S. 149. 
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3. Die Lateiner fibernahmen ferner von den Byzantinern die f&r jede Tonart 
charakteristischen Tonfonneln (Echemata) unter der griechischen Bezeichnung Tropi und 
mit den eigenartigen Syllabirungen der Byzantiner. 

4. Die 8 Tonarten theilten die Lateiner» ebenso wie die Byzantiner, in zwei 
Gruppen zu je vier, die Haupt- und Neben -Tonarten; die Bezeichnungen der beiden 
Gruppen bei den Lateinern als authentisch und plagal sind dem Griechischen entnommen. 

5. Die Reihenfolge dieser je vier Tonarten wird bei Lateinern wie Byzantinern 
von unten nach oben gezählt, wobei sich die ersteren der griechischen Ordinalzahlen 
protus, deuterus, tritus, tetartus bedienen. 

6. Daneben erhalten die Tonarten bei beiden die altgriechischen Benennungen 
Dorischf Phrygisch u. s. w. in ähnlicher Weise zuertheilt 

7. Die Tonarten der Lateiner bauen sich ebenso wie die byzantinischen aus- 
schliesslich auf den diatonischen Tönen auf, zu deren Bezeichnung die Byzantiner sich der 
4 ersten Buchstaben ihres Alphabetes in stets (auf der Quinte) wiederholter Folge, die 
Lateiner aber der 7 ersten Buchstaben ebenfalls in stets (auf der Oktave) wiederholter 
Folge bedienen. 

8. Diese Tonschrift wird bei beiden bloss als eine mehr theoretische benützt, zum 
eigentlichen praktischen Gebrauche bedienen sich die Lateiner wie die Byzantiner nur 
der Neumen. 

Aus allem geht hervor, dass die abendländischen Eirchentöne nur ein Spiegelbild 
der griechischen Echoi sind, und deshalb darf man mit Sicherheit annehmen, dass beide 
auch in ihren Tonverh&ltnissen fibereinstimmen. Beide gehen nun auf das altgriechische 
Tonarten-System zurfick, das sich innerhalb der diatonischen Skala A — a^ entwickelt Yon 
A gehen aber auch die alten wie mittelalterlichen griechischen und lateinischen Gesangs- 
Notationen aus, und der Ton a der letzteren ist nach seiner ganzen Lage im Tonsystem 
noch genau unser heutiger Ton a. Ist also der erste Ton der byzantinischen Skala 
a gleich dem ersten Tone der abendländischen Tonleiter a, so ist er auch unserer heutigen 
Tonhöhe a gleich. 

Yon diesem Echos a==ia zählen nun die Papadiken nach oben und unten mit 
a ß y d, immer um eine Stufe der altgriechischen und mittelalterlichen Grundskala 
a b (h) C d efg auf- oder abwärtssteigend, bis zum je vierten Ton, um dann wieder von 
vom mit a zu beginnen. Yon a je eine diatonische Stufe aufwärts erhält man also den 
Echos ß=:b(h), dann den Echos r = e\ den Echos d = d^; von a aber immer um eine 
diatonische Stufe absteigend erhält man der Reihe nach den Echos plagios ^ = g, y = f, 
ß = e, a = d, folgendermassen ^) : 



m 



fcdH- 



^^^1 



ß y d a ß Y ^ 



Dass sich dieses System vortrefflich in die musikgeschichtliche Entwicklung ein- 
reiht, dfirfte ein Zeugniss mehr ffir die Richtigkeit unserer Ausffihrungen sein. Betrachten 

1) Der Raumeraparniss halber notire ich hier wie später, auch in meinen Uebertragungen, 
immer im Violmschlfissel, also eine Oktave höher, als die Tonbuchstaben eigentlich anzeigen. 

6* 
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wir sein Verb&ltniss sowohl r&ckwärtsscbaaend za dem altgriechischen als vorwärts- 
blickend zun abendländischen Tonarten -System. Bekanntb'ch ist die Tonstafe Bk— #~ j- 

im Alterthom wie im Mittelalter doppelter Natar gewesen; je nach Erfordemiss konnte 
man sie als b (<rvvtffifun»v) oder h ßu^w/iihtov) benutzen; diese Tonstafe bildete die Pforte 
für die später siegreich eindringende Chromatik. Nimmt man also für den Echos ß anser 
b an und yergleicht nan die sich aaf den Echoi aofbaaenden Oktavengattangen mit ihren 
Namen in ihrer altgriechischen and byzantinischen Yerwendang (s. S. 37), so erhält man 
folgendes überraschende Bild: 

Plaglos a Hypodorisoh d e f g a b c d = 1 V, 1 1 V^ 1 1 Hypodoriseh A-a 

„ ß „ lydisch e f g a b c d e = Vi 1 1 Vi 1 1 1 Mixolydisch H-h 

„ y „ phrygisch f g a b c d e f = 1 1 >/, 1 1 1 Vi Lydisch C-c 

„ 6 „ mixolydisch g a b c d e f g = 1 Vi 1 1 1 Vi 1 Phrygisch D-d 

Echos a Dorisch abcdefga= Vi 111 Vi 11 Dorisch E-e 

ß Lydisch b c d e f g a b = 1 1 1 Vi 1 1 Vi Hypolydisch F-f 

„ y Phrygisch c d e t g a b c = 1 1 Vi 1 1 Vi 1 Hypo phrygisch O-g 

d Mixolydisch = Hypodorisch d e f g a b c d = 1 Vi 1 1 Vi 1 1 Hypodoritch A-a. 

Dorisch and Hypodorisch, gewissermassen, als in der Mitte und an beiden Enden 
stehend, die Haoptpfeiler der beiden Systeme, sind auf beiden Seiten gleich. Hypodorisch 
leitet im byzantinischen System als erster Plagios die Tonarten mit Hypo ein, wie Dorisch 
die ohne Hypo. Aber im altgriechischen System entsprechen den byzantinischen Ton- 
arten mit Hypo diejenigen ohne diesen Zusatz und umgekehrt. Das will sagen: die 
byzantinischen Nebentonarten (Plagioi) nehmen die Stelle der altgriechischen Hanpttonarten 
und die byzantinischen Haupttonarten die der altgriechischen Nebentonarten (mit hypo^ 
ein: beide haben ihre Stelle gewechselt. 

Unter Voraussetzung dieser Auswechselung stimmen also die Namen der byzanti- 
nischen Echoi in ihrer zuerst befremdlichen Reihenfolge Dorisch, Lydisch, Phrygisch, 
Mixolydisch (= Hypodorisch in der höheren Oktave) mit der Ordnung der altgriechischen 
Oktavengattungen und ihren Namen auf das Genaueste überein, und nach dem Vorbilde 
dieser Haupttonarten wurden dann auch die Plagioi analog mit dem Zusätze von Hypo 
benannt: Hypo-dorisch, lydisch, phrygisch, mixolydisch, obgleich auf diese Weise an eine 
entsprechende Uebereinstimmung der Plagioi mit der Ordnung der altgriechischen Tonarten 
natürlich nicht zu denken war. 

So zeigt sich uns ein ungezwungener Entwickelungsgang des byzantin. Systems aus 
dem der alten Griechen. Gleiches lässt sich aber von dem System der abendländischen Ton- 
arten nicht behaupten, schon deshalb nicht, weil sie überhaupt keine richtigen Oktaven- 
gattungen darstellen. Denn die plagalen Tonarten beginnen und schliessen mit einem 
anderen Tone als dem Grundtone ihres Oktaven-Umfanges. Die Tonarten des lateinischen 
Kirchengesanges sind vielmehr getreu nach dem Muster der byzantinischen gebaut und 
die altgriechischen Namen sind erst nachträglich, nachdem man sie durch Cassiodor, 
Boethius u. a. kennen gelernt, den authentischen und plagalen in missverstandener Weise 
untergelegt worden, nämlich in umgekehrter Reihenfolge, sodass ausser dem festen Aus- 
gangspunkte Hypodorisch auch nicht eine mit den antiken Tonarten übereinkommt. Die 
Sache liegt folglich so, dass das abendländische System zu seiner unerlässlichen Voraus- 
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Setzung das byzantinische hat, and nicht direkt ans dem antiken entwickelt ist, während 
das byzantinische aas dem antiken direkt hervorgegangen ist. 

Damit dfirfte denn einerseits das hohe Alter des byzantinischen Systems erwiesen 
sein, es mass vor dem 8. Jahrhundert, wo es bei Alcain znm ersten Male erscheint, ent- 
standen sein. Andererseits aber haben wir durch ansere Untersuchangen die feste Grund- 
lage fftr die Bestimmung der Tonhöhen der Echoi und ihrer Martyrien gewonnen und 
nachgewiesen, dass in der That ursprünglich der Echos a auf a, der Echos ß auf b, der 
£chos Y Kn{ c, der Echos S auf d fallt, ebenso wie die Plagioi a ß y d auf d t f g fallen. 

Aber dabei zeigte sich gar bald ein Missstand, der immer unangenehmer bemerk- 
bar wurde, je mehr die Plagioi als Nebentonarten zu den Echoi in Beziehung gesetzt wurden. 
Plagios a, 7 u. d liegen eine Quinte unterhalb ihrer Echoi, aber Plagios ß stand zu seinem 
£chos ß in dem unreinen Yerhältniss einer verminderten Quinte, wenn das ß als unser h 
gefasst wurde. Das fiel weg, wenn man das b durch seine Umwandlang zu A — der ja 
später, als der geschichtliche Zusammenhang mit den antiken Tonarten nur noch eine 
theoretische Bedeutung hatte, nichts mehr im Wege stand — beseitigte. Denn mehr, als 
an jenem geschichtlichen Entwickelungsgange, lag den mittelalterlichen Masikem an der 
richtigen DarchfQhrung ihres eigenen Prinzipes der Haapt- und Plagaltonarten. . 

Zadem lag es in dem Wesen der 4 Echoi, dass sie nach nnten oder oben hin 
beliebig um eine Quinte versetzt werden konnten, 



^^0^m^^^^= 



a ß y 6 a ß y d a ß y 6 au. S. w. 

sodass also z. B. Echos a innerhalb zweier Oktaven viermal auf vier verschiedenen Tönen 
>\'iederkehrt, auf G, d, a und e, welche alle um eine Qainte von einander abstehen, ein 
Vorgehen, das übrigens Hucbald in seiner Dasia-Notation nachgeahmt hat. Das war 
aber keine wirkliche Transposition mit Beibehaltung der Intervalle innerhalb der auf den 
Echoi aufgebauten Tonarten. Denn der Codex Chrysander sagt bei Besprechung dieser 
Versetzung ausdrücklich (s. oben S. 38), dass wenn man von a aus 7 Stufen hinabsteige, 
d. h. eine Oktave, man zwar den Plagios ß finde, aber dieser sei wegen der Ueberein- 
stimmung der Oktaventöne derselbe als der Echos a. 

Den Prozess konnte man zwar nach unten und oben ins Unendliche fortsetzen 
(bis ins Hundertste, sagt unsere Handschrift), aber praktisch scheint man über eine 
einzige Transposition nach unten oder oben hin nicht gegangen zu sein, zumal die Melodien 
den Umfang einer Decime kaum überschritten, ja ihn häufig nicht einmal ausfüllen. Trans- 
ponirte man also die Echoi um eine Quinte nach unten oder die Plagioi um ebensoviel 
nach oben, so fand man nur dann die gleichen Ton Verhältnisse zwischen ihnen, nämlich 
Ganzton-Halbton-Ganzton für a, Y2 ^ 1 ^^^ ßy ^^d 1 1 Y2 ^^^ ^> wenn man dies innerhalb 
der Oktave defgahcd that, ohne das A in 6 zu erniedrigen. Nur beim Barys blieb 
diese Erniedrigung nöthig; daher wohl auch sein Name „der tiefe''. 

Das ist der Grund, weshalb ich mich bei meinen Uebertragungen keinerlei Vorzeichen 
bedient habe. Zudem giebt es bestimmte Neumen (wie später gezeigt wird), welche einen 
Halbtonschriit angeben und dadurch das ihre zur Feststellung der absoluten Tonhöhe beitragen. 



Sechstes Kapitel. 
Die Entzifferungen der Sehnlübungen. 

Wir sind nanmehr soweit gerüstet, am an die EntsifferaDg der Lehr- and Unter- 
richtsbeispiele heranzagehen. Das erste, im dritten Tbeil C Torliegenden Bandes anter No. 1 
wiedergegeben, ist dem Codex Chrysander (Th. B, bl. 13) entnommen and tr&gt an der Stirn 
die Martyrie des ersten Tones a =^ a. Dann folgen der Reihe nach die Martyrien 
aX, d ^ g; ßoQ^c =f, mL ß = e, nX. a = d; dann wieder zam Aasgangstone a aafisteigend: 
ß = e, Y =f, 9=g und a = a u. 8. w. Anf diese Weise wird darch das ganze Stflck hin- 
darch jeder eineine Ton darch seine Martyrie angezeigt, sodass über die Tonbewegang 
der Neamen keinerlei Zweifel aafkommen kann. 

Es beginnt mit einer Zeichengrappe Ison über Oligon. Das Ison zeigt an, dass 
der AnÜEmgston der „gleiche^ ist als deijenige der Martyrie, also der Grandton der 
ersten Tonart, d. h. a. Das Oligon ist, da es anterhalb des Ison steht, stamm (s. oben 
S. 27); es deatet nar an, dass der Ton des Ison gegenüber dem Folgenden ein Oligon 
ist, d« h. eine Tonstafe höher als der folgende Ton liegt Dieser folgende Ton ist darch 
Apostroph angegeben, d. h. die Stimme steigt am eine Stnfe abw&rts. Es folgt ein 
zweiter and dritter Apostroph and dann das Zeichen Dyo syndesmoi, ebenfalls eine Ton- 
stafe abw&rts bedeatend. Letzteres wird gewöhnlich als Abschlass einer kürzeren oder 
längeren Reihe absteigender Töne angewendet, deatet also meist an, dass das Absteigen 
mit ihm seine Endschaft erreicht hat and nanmehr mit dem folgenden Tone das Aaf- 
steigen wieder beginnt Dieses Aafsteigen geht über fünf Stafen; das letzte, vierte 
Oligon in der Reihe ist mit einer Dipl^ versehen, die vermathlich eine Besonderheit 
des Noten werthes anzeigt Der Oligon -Reihe folgt ein Ison mit daranterstehender, also 
tonloser Oxeia; die Verbindang ergiebt eine einfache Wiederholang des vorhergehenden 
Tones. Alles übrige giebt za neaen Bemerkangen keinen Anlass; Yerwendang finden 
hier nar die aller-elementarsten Grandzeichen. Das Ganze stellt ein Uebangsstück für 
die Erlernang der Tonarten dar, deren Sprachformeln auch anter den Martyrien stehen, 
nämlich dvavsavee (die Charaktere < and u sind offenbar nar Stellvertreter für v aas paläo- 
graphischem Missverständniss) für den I. Ton, woza man das Annaneane Hacbald's ver- 
gleiche. Die damit bezeichnete Tonpartie bewegt sich zwischen a — D ab and wieder auf. 
Es folgt (v)iavBg, die Formel des II. Tones mit derselben Bewegang ab and wieder aaf, nar 
zwischen h — E. Dann kommt aaveg, die Formel für den I. Plagios mit c — F, äyta für Ton lY 
mit d— G and schliesslich (&v)apeav8g für den Plagios III mit e — a. Tanscht man die 
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Formeln der beiden Plagalen I and III gegen einander ans, so bewegt sich fftr jeden 
Ton die Melodie zwischen seinem Ornndton and dessen Qainte aaf and ab. 

L Ton D-a Ananeanes 

II. ,, E-h Neanes 

III. (f&r I.) Plag. F-c Aneanes (fftr Aanes) 

lY. Ton 0-d Hagia 

I. (fftr IIL) Plag, a-e Aanes (f&r Aneanes). 

Noch instrnktiyer ist das Lehrstück aaf Blatt 8* derselben Handschrift (Theil B 
bl. 17, C No. 2). Hier sind die Neamen in kleine Grappen zasammengefRsst, die anter 
sich die Solmisaiionsformeln der yerschiedenen Tonarten nebst deren Martyrien der Reihe 
nach haben. Die Martyrien stehen anter einem der mittleren Töne der Ornppen, beziehen 
sich aber ansschliesslich aaf den jeweiligen letzten der Grnppe, d. i. die Grandtöne 
der Tonarten, die sich aaf diese Weise dem Ohr and Gedächtniss des Schülers ein- 
prägen sollen. 

Das Ganze ergiebt eine gat sangbare Melodie, die als Lehrmelodie leicht aas- 
wendig za lernen and za behalten war. Sie wird darch das Kreazzeichen [avavQös, in 
Form eines T) in 5 Glieder zerlegt and zwar schliessen alle diese Glieder aaf dem Tone a, 
ihrer Unterqninte d oder ihrer Oberqainte e. Dieses Qaintenverhältniss macht sich über- 
haapt stark bemerklich; denn der 1. Echos hat die Tonformel aga oder eine Qainte 
höher ede. Der 2. Echos hat cde oder eine Qoint höher gnh, der 3. ff oder cc, der 4. ggg 
oder ddd. Der 1. Plagios hat efed oder hcha, der 2. eg/e oder hdch, der 3. f^oder che, 
der 4. nnr gag. 

Diese Quinten -Transposition ergiebt sich aas der oben S. 43 and 45 besprochenen 
Echos-Lehre von selbst. Sie fasst aaf der aralten Lehre vom Tetrachord, die schon 
für die altgriechische Masik grandlegend war. Man sah die Tonleiter einer Oktave als 
aas zwei gleichen Grappen von vier Tönen entstanden an, z. B. die Tonleiter (Oktaven- 
gattang) D-d als entstanden aas den gleichen Tetrachorden mit Ganzton, Halbton, 
Ganzton: DEFG and A H c d. Die Wiederholang genan der gleichen Stnfen geschieht 
aaf der höheren Qainte; es bleibt sich also bei Melodien von so kleinem umfange ziemlich 
gleich (abgesehen von der verschiedenen Stimmlage), ob man sie mit dem Grandtone 
oder in der höheren Qainte beginnt Vergleichen wir die Kadenzen der aathen tischen 
Töne mit ihren Piagalen, so ergiebt sich, dass die ersteren Tonformeln za dem Eodton 
(Finalis) aufsteigen, während letztere za ihm hinabfallen: 

/. //. ///. IV, 



^ ^j^S^ ^^^^fe^^^ 




atäh. plag^, atäh. pUtg. auth. plag. 

Besonders deatlich ist das bei den ersten and zweiten Tonarten. In der Kadenz 
des 1. aath. Tones aga erkennen wir sogleich die Komma-Kadenz des altchristlichen 
Becitatives wieder and in der des entsprechenden plagalen efed die Kolon-Kadenz. Der 
4. plagale ist ebenfedls absteigend, der 3. plagale aber allein anfsteigend. Er hat ja aach 
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eiaen besooderen Namen: ßaevs and (ygL S. 20) y8vay& statt nldytoc y nnd neben der ge-> 
wohnlichen Martyrie y hat er oft diese IL 

Nnr yersQchsweise, am das wichtige Beispiel leichter dem Gedächtnis einprägen 
za können, habe ich die Tongänge rhythmisch gegliedert, was gerade hier sehr leicht ge- 
schehen kann. Wenn wir nämlich alle Töne mit Vierteln ansetzen, die aber, welche mit Kratema 
und Diplö aasgeschmfickt sind, als Halbe notiren, so erhalten wir ein wohlgefügtes 
rhythmisches Gebilde im Yienriertel-Takt, das wenig za wtinschen übrig lässt. 

Die Gliederang wird, wie schon oben gesagt, nicht bloss in melodischer and 
harmonischer, sondern aach in rhythmischer Beziehung durch das Zeichen des T- Kreuzes 
gegeben, das also offenbar als unser Fermate-Zeichen auszudeuten ist. Dieses theilt zu- 
nächst zwei Glieder mit je fünf ^f^-1.fikSj^Ti ab, mit dem Rhythmus: 

p \ #### I m e^ \ 9 I II 

III I I i I I I I I r I 1 I I I ll I I I II 

^ \ I G \ p \ 

III I I I I I I I I I I I i 1 ll I I I 



Dann kommen zwei längere Glieder von 8 — 9 Takten, in ihren beiden Anfangs- 
und Endtakten zeichengetreu übereinstimmend. Nur die Mittelpartie zwischen Anfang 
und Ende macht einige Schwierigkeiten, die man beseitigen kann, wenn man zwei Ison 
liintereinander als zusammen nur ein Viertel ausmachend annimmt. Den Schluss macht 
dann wieder eine 5 taktige Periode. 

Die in dem Lernstück zur Verwendung kommenden Zeichen sind nur die ein- 
fachsten Grundzeichen: Ison, Oligon, Oxeia mit Kentema und Apostroph. Dazu kommt 
noch die Petasthe und zwar für einen aufsteigenden Ton, welchem unmittelbar ein Ab- 
steigen folgt. Dadurch unterscheidet sie sich also ganz erheblich von anderen Zeichen, 
welche einen Ganztonschritt aufwärts bedeuten, besonders Ton dem Oligon, dem ein 
weiteres Aufsteigen folgen kann. 

Ich gehe nun zu einem dritten Uebungsstück über, das der Cod. Chrysander auf 
Blatt 7^ enthält und das schon eine reichere Abwechselung in den yerwendeten Zeichen- 
formen bietet (Theil B, bL 16, C No. 3). Besonders interessirt hier die Abwechselung von Oligon 
und Oxeia bei aufsteigenden Tonreihen. Das Lehrstück, das wie die vorhin besprochenen 
im ^xoi a steht, beginnt sogleich mit einer Reihe von 6 Zeichen dieser Art, und zwar 
fallt die Oxeia auf / und c, während zwischen beiden drei Oligon liegen. Das wieder- 
holt sich dann, und wo sonst die Oxeia in dem Stücke vorkommt, fällt sie auf die obere 
Stufe der Halbtonschritte ef und hc. Das nämliche aber ist mit Dyo Kentemata der 
Fall, das fast immer ebenfalls auf die obere Halbtonstufe zu stehen kommt Freilich ist 
diese ungemein wichtige Funktion der beiden Zeichen nicht immer durchgeführt. Be- 
sonders lässt sich wegen der ungenauen Schreibung nicht immer feststellen, ob man ein 
Oligon (wagerechten Strich) oder eine Oxeia (schräg aufsteigenden Strich) vor sich hat. 
Die Dyo Kentemata finden sich seltener auch auf anderen Stufen. 

No. 4 — 5 unserer EntzifPerungen (Theil C) bietet nun die Schemata oder Ton- 
formeln fbr die 8 Tonarten, für jeden meist drei (Theil B, bl.20ff.). Hier sind die Martyrien nicht 
mehr untergeschrieben, wir sind also bei deren Entzifferung aliein auf unsere Findigkeit 
überall dort angewiesen, wo es sich um Zeichen und Zeichenkombinationen handelt, welche 
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in den bisherigen Beispielen nicht yorkunen. Hier treten die früher gebrachten Regehi 
und Tabellen über die fiedentongen der Zeichen in Dienet Diese lassen nns nur selten 
im Stich; wo sie aber nicht aasreichen, moss man sie durch Ansprobiren, Vergleichen 
a. s. w. zu ergftnzen sucheD. 

Wesentliche Dienste that dabei die Gesetzmässigkeit, in welcher die Tonformeln 
mit dem Qmndtone ihrer Tonart beginnen und in ihm oder seiner Ober- oder Untor- 
qninte schliessen. Selten schliessen sie in Ober- oder Unterterz. Immer aber sind es 
die Töne eines Dreiklanges, die dabei in Betracht kommen. 

Aqs einer Yergleichang der besprochenen mit den Echemata des Cod. yon Messina, 
die im Grossen nnd Ganzen dieselben sind and die ich deshalb hier nicht wiedergebe, 
ersieht man Folgendes: Alle Töne können in ihrem Grandtone schliessen. Daneben aber 
schliessen die aathentischen aach gern in den Unter-Intervallen (in Unterterz der zweite, 
in Unterqainte der dritte and vierte), die plagalen aber in den oberen Intervallen (in 
Oberterz der 1., 2. and besonders der 3., in Oberqainte der 2. and besonders der 4.^). 
Das will sagen: die aathentischen Tonarten bilden ihre Melodien gern absteigend, die 
plagalen aber aoÜBteigend. Folgendes Schema veranschaalicht diese Yerh&ltnisse: 

ab: Qnint Terz Tonica 1 Terz Qaint aaf 
aathent: 4. 3. 2. 1. | 1. 2* 3. 2. 4. plagale Tonart. 

Diese Echemata sind der Grandstock flir die Melodiebildangslehre; ihre TonfUle 
kehren in den Melodien immer wieder, sodass ein Kundiger aas ihnen die Tonart eines 
StAckes heraashören kann. Sie sind genaa dasselbe, als die Tropen im lateinischen 
Kirchengesange, in den sie sammt ihren Syllabirongen direkt darch die byzantinischen 
S&nger verpflanzt worden sind. 

Yon Zeichen oder Besonderheiten, welche bisher noch keine Besprechang 
gefanden haben and in diesen Echemata-Stücken vorkommen, ist za bemerken: 

1. Der Sianros findet sich bei Oxeia mit Dyo Eentemata über den Zeichen; 
vergL Echos 1* and 2* am Schiasse. Das ist sehr selten and scheint von keiner Be- 
deatnng za sein. 

2. Bei Ech. 2^ findet sich über dem mittleren Staaros ein Zeichen, das nichts 
anderes ist, als ein aas zweien zasammengezogenes Ison. 

3. Neben den Tonzeichen als den kleinen Zeichen, treten in diesen Stücken aach 
noch öfters „grosse Zeichen^ aaf; sie sollen im folgenden Kapitel ihre Besprechang finden. 

Als No. 6 habe ich einen Lehrgesang über die Echemata übertragen, der eben- 
fijls dem Erlernen der Tonarten dienen soll. Die einzelnen Glieder sind mit den Martyrien 
der Tonarten bezeichnet, beginnen der Reihe nach mit den Grandtönen d efg a and 
schliessen mit d c (statt e) fg a (statt h) c d. Interessant ist der Text daza, der in 
Uebersetznng laatet: Ein Abbas begegnete dem andern and begrüsste ihn so: „Woher 
kommst Da, o Abbas?^ — »Yon Adrianopel''. — »Was hörtest Da von meinen Eltern?^ 
— „Es starb Deine Matter (der Text hat funm statt /Mfia\ es k&mpft mit dem Tod aach 
Dein Yater; Gott möge sie selig machen. '^ 



1) Der Schluss der 4. plagalen in der Obersekunde findet sich nur einmal und nur im 
Codex Chiysander. 

Fleischer, Ncumen- Stadien III. ^ 
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Wegen ihres schönen melodischen Gresanges werden die SchnUieder, die ich in 
No. 7 a — c wiedergebe, gewiss Interesse erwecken, besonders das erste and letste. Der 
Sinn des Textes ist: ,»Wer die Zeichen oder die Masik erlernen nnd Lob erhalten will, 
braacht yielen Fleiss, braucht viele Tage, wenn er die Ehre, die man einem Chorleiter 
erweist, nnd grosse Gnadengaben (Dnkaten in die Hftnde, sagt Cod. Chrys.) in Empfang 
nehmen will.^ Alle drei Lieder stehen im zweiten plagalen Ton. Das erste beginnt nicht 
mit Ison, d. h. dem Grandton e dieser Tonart, sondern mit dem Elaphron, d. h. eine Terz tiefer 
mit r. Nicht anbemerkt bleibe, dass hier die üeberschrift des zweiten Liedes: noir\iM rm/ 
(v^ov einen Beweis dafftr bildet, dass man anter noit\iMi nicht das Gredicht, sondern die 
Melodie verstand; denn das erste Lied wird dem Glykjrs zageschrieben, obgleich doch der 
Text genau derselbe und nur die beiden Melodien verschieden sind, d. h. also aach ver- 
schiedene Urheber haben. Das beweisen auch viele Tonstücke in dem Cod. Chrys., welche 
ebenfalls noLT^Aa genannt werden, obgleich sie nar syllabirenden Text ohne jede sprach- 
liche Bedeatang haben. 

Die gebrachten Beispiele werden wohl genügen, am das melodische Yerständniss 
für die spät-byzantmische Tonschrift aaf sichere Füsse za stellen. Unsere Uebertragnngen 
halten sich genau einerseits an die Griginal-Neumationen und zum anderen an die Regeln 
und Tabellen der Papadiken, welche hier in Praxis umgesetzt sind. Damit ist denn er- 
wiesen, dass diese Regeln, so spitzfindig sie aach zuerst erscheinen, keine blossen Theoreme 
und unsere Ausdeutung derselben keine Phantasiegebilde, sondern die reale Grrundlage der 
Tonschrift sind, in welcher das ausgehende griechische Mittelalter seinen anermesslichen 
Schatz altüberlieferter Melodien und neukomponirter Musik niedergelegt hat. Unsere 
Methode der Entzifferung bietet daher auch für jedes im Original korrekt niedergeschriebene 
Tonstflck ohne jede Ausnahme den öffnenden Schlüssel und bedarf^ wenigstens was die 
melodische Seite derselben angeht, nun wohl keiner weiteren Erörterung mehr. 



Siebentes Kapitel 
Die grossen Zeichen. 

Neben den eigentlichen Tonzeichen giebt es noch eine grosse Anzahl anderer, 
welche die Papadiken nnter dem Namen der /tsydXa mjftddta, der grossen Zeichen, zasammen 
fassen. Sie werden nach Form nnd Namen anfgef&hrt, aber über ihre Bedentong ver- 
laatet nur, dass sie nicht der Tonbezeichnong dienen, da sie ^itonlos'' sind, sondern allein 
wegen der Gheironomie gesetzt und dass einige davon anch die ^ grossen Grandlagen, 
Substanzen, oder die grossen Ansammlungen, Ghrnppen* genannt werden^). 

Wir stehen hier also vor einem anscheinend schier unlösbaren R&thsel. Die Auf- 
gabe, in diese dunkel gelassene Partie der sp&tgriechischen Neumenschrift einiges Licht 
zu bringen, gehört zu den schwierigsten Angaben der ganzen Musikwissenschaft. Deshalb 
müssen wir Ton dem ftusserst sp&rlich vorhandenen fieobachtungsstoff alles zusammen- 
tragen und alles prfifen, was nur irgend möglich ist 

In der folgenden Tafel (s. nächste Seite) habe ich die grossen Zeichen nach ihrer 
im Cod. Messinensis gegebenen und im Cod. Chrys. so ziemlich beibehafteBen Reihenfolge 
zasammengestellt, wobei die Zeichenformen des ersteren mit einer kleinen fiber das Zeichen 
geschriebenen 1, die des letzteren mit 2 versehen worden sind. Die Zahl 3 weist auf 
abweichende Formen im Cod. von St Blasien hin, von welchem Gerbert in De cantu et 
musica sacra Bd. II, Tab. II das Facsimile gebracht hat 

Untersuchen wir nunmehr, was aus den Namen und Zeichen und aus dem bisher 
gelegentlich Oesagten fftr ihre Bedeutung festzustellen ist 

Unter möglichster Beibehaltung der ursprünglichen Reihenfolge ordne ich sie hier 
nach dem Gesichtspunkte ihrer Namensyerwandtschaft 

1. 'law, taw, das Gleiche. Wir sahen bereits, dass das Ison nicht als eigentliches 
Tonzeichen gerechnet wird, es ist tonlos, d. h. es zählt wohl als Ton, als einfacher hör- 
barer Laut, aber nicht als Ton stufe (tSrog im Sinne von Tonschritt). Somit gehört es 
SU den (eben&Jls tonlosen) „grossen Zeichen^. Es bedeutet sowohl die Tonwiederholung 
im 'Verlaufe eines Stfickes, als auch den Ausgangston am Anfange desselben, yon welchem 
aus die Tonbewegung der Melodie auf- und abw&rts steigt, falls n&mlich dieser Ausgangs- 
ton zugleich der Grundton der Tonart des betreffenden Stfickes ist 



') Tä de fityaXa atjfiddia zä ätpcora dia fi6vt]c ;|re<^oro/uac xelfAsva nai ov öiä <p<ovfiv, auva Isyovzcu 
teai fitydlat ^xoazdaeK, Vergl. oben S. 20. 
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3. /iLfXii, die Doppelte. Steht anter den Tonteichen. Wohl nach seiner Gestalt 
so genannt, da et ans iwei Paralleletriohen besteht 

3* IlaQaxirjTiieii, die Ennontenide; kommt schon in der frSh-griechisohen Nenmation 
-vor. Steht über and anter den Tonieichen. Dem Namen nach stellt sich dazn: 

4. noQoxdXsafta, das Ermahnen, der Anmf^ mit zwei wenig von einander anter- 
8chiedenen Zeichenformen, die mit dem Psephiston und Tromikon zn neuen Zeichen 
irerschmelzen. 

5. Kodirffia, St&rke, Herrschaft, Nachdruck. Büt der Aporrhoe verbindet es sich 
xum Eratemohyporrhoon, das wir als einen Terzensprung abwärts kennen gelernt 
haben; yergl. oben S. 19. 

6. KüXiOfta, das Herumrollen. Wir werden später sehen, dass es in der That ein 
»HerumroUen'' um einen Ton, einen Schleifer, bedeutet, zu welcher Bedeutung auch seine 
Figur stimmt Ueber seine Verwandtschaft mit dem Quälsma der lateinischen Neumen 
dem Namen und Zeichen nach, wie mit Tonzeichen anderer Volker yergL N.*St. I S. 53. 
Mit dem Antikenoma verbindet es sich zum Antikenokylisma. 

7. Tqoftutöv, von xQ^fMK, das Zittern, also mit dem Namen (z. Th. auch mit der Form) 
wohl auf eine Bebung oder einen Triller hindeutend. Mit dem Synagma verschmilzt es 
xum Tromikosynagma, mit dem Parakalesma zum Tromikoparakalesma, ebenso wie das 
Psephiston (s. No. 9). 

8. 'ExajQsmdr Und 2tq9:itw, das Abgeweudete oder Gewundene. Also vielleicht eine 
Umkehr der Tonbewegung oder ein Schleifer? Seine Figur ist das Negativ (Verkehrung) 
des vorigen Zeichens. 

9. ^nipiifT&r; iptjipiCm heisst durch Steinchen abstimmen, sein Urtheil abgeben. Das 
soll wohl auf die energische, entscheidende, bestimmende Bedeutung des Zeichens hin- 
weisen, das nichts anderes der Form, und wie wir später sehen werden auch der Be- 
stimmung nach ist, als die alte Ozeia, der Akut Denn der Akut ist fast das wichtigste 
und sicher das häufigste Zeichen der Prosodien, das meist f&r die Betonung eines Wortes 
den Ausschlag, den Entscheid giebt. Mit dem Synagma zusammen bildet das Zeichen 
das Psephistosynagma, mit dem Parakalesma das Psephistoparakalesma; vgl. No. 7. 

10. FoeyiSv, lebhaft, heftig, und 'A^yf^p träge, langsam, gehören beide nach Namen 
und Form als Gegenstücke zu einander. Ihren Namen nach konnten sie sich auf den 
Zeitwerth der Noten oder auf die Temponahme beziehen. Gewöhnlich findet sich unterhalb des 
Tonzeichens, über welchem ein Gorgon steht, ein anderes grosses Zeichen, wie namentlich 
das Lygisma (No. 24). Das Gorgon steht vorzugsweise bei den Dyo kentemata und über- 
haupt unter zusammengesetzten aufsteigenden Zeichen. Ein Gorgosyntheton giebt es in 
zwiefacher Gestalt, davon das eine das des Psaltikos, des Saiteninstrumentspielers, heisst 
Ueber Argosyntheton s. unter No. 14. 

11. STavQög, das Kreuz. Hier als Kreuz mit vier Armen gezeichnet, In den Denk- 
mälern des ausgehenden Mittelalters aber nur in Form eines lateinischen grossen T an- 
gewendet Dient der Si^tzgliederung und bezeichnet Abschluss eines Satsgliedes, da es, 
wie schon in den frühgriechischen Nenmationen (vgl. N.-St I S. 70), unter der letzten 
Silbe eines solchen steht. Yergl. auch oben S« 48. 

12. "AjfödtQfiia, das fkbgeyogene Fell. Es ist vorläufig unklar, ob der Name sich 
mehr an die Thätigkeit des Abziehens anschliesst oder gar an das Bild, welches ein an 
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einer Leine zam Trocknap fnfgehftngtes Fell darbietet Jedenüalls sei hier daranf auf- 
merksam gemacht» daes 4«8 Zeichen die jüngere Form des Staoros (No. 11) darstellt, welche 
in den Handschriften seit dam 14. Jahrhundert die allein übliche ist« 

13. 'ArrucirmfMg da|r Gegen- Zwischenraum, ein sehr h&ufig verwendetes Zeichen. 
Verbindet sich mit d^in Kylisma zum Antikenokylisma. 

14. 'Of4aif5>y, glaichoilssig, glatt, ebenmftssig. Wenn es mit dem Eratemobyporrhoon 
(s. oben unter No. 5) vusam^nengesetzt wird, ergiebt sich das Argosyntheton, über dessen 
Bedeutung indessen nichts nikheres bekannt ist. 

15. BifM ojdovv, ein||M^he Grundlage, einfaches Thema, einfache Feststellung (des 
Grundtones). Beseichnet ^in Auf- und Absteigen vom Grundton zur oberen Terz und 
wieder zurück am Schlüsse eines Melodiegliedes. Auf etwas ähnliches weist wohl 
das Zeichen 

■ 

16. Bk xai djK^ee hij|, das der Form nach nur eine Verdoppelung des Torigen als 
des „einfachen Thema'' ist. Wirklich übersetzt heisst es: „stell auf und leg nieder (steig 
auf und nieder).* 

17. Ebenfalls hierher gehören den Namen wie den Zeichen nach der ^eftaxta/ws &a> 
und (hftanofws l^to d. h. did Grundlegung (Auf- oder Feststellung des Grundtones) aufw&rts 
und abwärts. In früherer Zeit wurde dieses Zeichen mit dem einfachen Thema (No. 15) 
und der Enarzis (No. 26) zu den fp^oQoi x&v ^x<^ gerechnet (s. S. 20), d. h. zu den Zeichen 
welche eine Aufhebung der angeschlagenen Tonart oder Enallage andeuten. 

18. Ovgdvtafta, „der Thronhimmel'', von seiner einem solchen nachgebildeten Gestalt. 
Wir werden es als Zeichen einer majestätisch auf- und wieder absteigenden Tonfigur 
kennen lernen. Seiner ^orm nach gehört es offenbar zu der Gruppe 15 — 17, mit denen 
es auch gewöhnlich zusammen steht. 

19. 'EMfysQfMi von kfuy$iQa} wieder aufwecken. Näheres ist nicht bekannt. 

20. SfiQw xlaafjta, der trockene Bruch (oder Splitter). Bedeutet, wie oben S. 34 
näher ausgeführt, theils die Brechung und Zerlegung eines Terzen-InterTalles in seine 
einzelnen Stufen, iheils aber könnte es sich auch auf die Gliederung (Melodieabschnitt, 
Takt) beziehen. 

• 21. Xd^tvtia^ der Tanz, Reigen. 

22. nieuffM, von jtidSm, 3tuCci> drücken, quetschen, zusammenpressen, besonders hervor- 
heben. Letztere übertragene Bedeutung scheint mir bei der Namengebung dieses Zeichens 
in Betracht zu kommen. D^nn es steht Torzugsweise zwischen zwei absteigenden Zeichen, 
wie besonders Apostroph gefolgt von Elaphron, welche beide ohne das dazwischenstehende 
Zeichen zusammen verschmelzen und nur als ein absteigender Terzenspmng gelten würden ; 
es hebt hier also den Apostroph als selbstständig hervor. Ebenso häufig hat es Platz unter den 

Dyo kentemata, weiin diese zwischen zwei absteigenden Zeichen stehen "---*— ^~T^-"*^ü— 

Auch hier hebt es die Dyo kentemata ganz besonders hervor. Uebrigens scheint es auch 
auf die wichtige obere üalbtonstufe hinweisen zu sollen. Jedenfalls ist es ein Zeichen, 
das den Sänger anf etwas besonderes in der Tonbewegung aufmerksam machen soll. 
Gern verbindet sich mit ihm auch das Tzakisma (vg^l. oben S. 34). 

23. ^lofia, Erschütterung, Bebung, Triller. Es entsteht aus der Zusammensetzung 
des Piasma (worüber meist ein Tzakisma) mit der Aporrhoe, ist also nichts weiter als 



Die grcMsen Zeichen. 55 

das Torige Zeichen mit einem darangehftogten schnellen Abgleiten in die antere Te». 
Yergl. oben S. 33. 

24. Avyujfjia, Bengang, yon XvyiC^ beugen, im Passiv sich drehen, sich heramdrehen. 
Also wohl aach eine Art Schleifer« 

25. 2^var(Mi, von awdyco zosammenfllhren, zusammenziehen, Terbindeil» also wohl 
eine Art Bindung oder Ligatur. Mit dem Tromikon (No. 7) und Psephiston (No. 9) 
verbindet es sich zum Tromiko- und Psephisto-Synagma, wenigstens dem Namen nach, 
denn die Formen der Zeichen der Yerbindungen haben mit der des Synagma wenig zu thun. 

26. "EmgiK, der Beginn. Wohl ein Zeichen, das den Anfang eines Melodiegliedes 
oder Stückes andeuten soll. Wurde früher zu den Phthorai gerechnet (vergL No. 17). 

27. BaQsZa, die liefe, zu ergftnzen „Prosodie^, denn als solche lernten wir das 
Zeichen und den Namen in den Neumen- Studien bereits kennen. Das Zeichen ist der 
Accentus gravis, ein von links oben nach rechts unten absteigender Strich im Oegensatz 
zu seinem Gegenspiel, der Prosodia oxeia oder dem Accentus acutus, der von links unten 
nach rechts oben steigt Letztere erscheint unter den „grossen Zeichen* als Psephiston 
vergl. No. 9. Wie das Zeichen, so ist auch die damit angedeutete Tonfigur absteigend 
nnd zwar mit einer gewissen Energie absteigend. 

28. TCdxuffMa, ein nichtgriechischea Wort, Trennung oder Bruch bedeutend. Siehe 
über seinen Gebranch oben S. 34. Unter den „grossen Zeichen'' wird es nicht in allen 
Papadiken aufgeführt, so namentlich nicht in der von Messina. 

Fast alle „grossen Zeichen^ werden gewöhnlich, im Gegensatz zu den schwarz 
geschriebenen kleinen oder Ton-Zeichen roth gemalt Nur ab und zu erscheinen sie auch 
schwarz, einzelne mit besonderer Vorliebe, n&mlich Psephiston (Akut, No. 9), Bareia 
(Gravis, No. 27), Piasma (No. 22), Seisma (No. 23) und sogar immer: das Ison (No. 1), 
die Dipl^ (No. 2), das Eratema (No. 5), der Stauros (No. 11) und das Xeron klasma 
(No. 20). 

Was bedeuten nun diese vielen Zeichen? Ueberblicken wir alle unsere Eanzel- 
beobachtungen, so können wir schon jetzt eine sehr vielgestaltige Natur dieser offenbar 
bunt und unsystematisch zusammengewürfelten Zeichenmasse erwarten. Sie könnten nach 
unseren Begriffen bedeuten: 

1. wirkliche Tonzeichen und zwar a) für einfache Töne, wie das Ison als Zeichen 
der Ton Wiederholung; b) für eine einfache Tonbewegung, wie das Psephiston und die 
Bareia, welche als augenscheinliche Nachkommen des Acut (Oxeia) und Gravis (Bareia) 
das erstere eine auf-, das andere eine absteigende Tonbewegung andeuten; c) für eine 
zusammengesetzte Tonbewegung, wie das Thema haplun, das ein Auf- und Wiederabsteigen 
vom Gmndton aus zum Grundton zurück am Schluss eines Melodiegliedes anzeigt; d) für 
kleinere Tonfiguren, Verzierungen, Schnörkel. Hierher würden gehören das Eylisma (das 
HerumroUen), Seisma (Erzittern), Tromikon (Beben) und sein Gegenstück das Strepton 
(das Gewundene), welche offenbar auf Bebungen, Triller und Schleifer und &hnliche 
Figuren hindeuten; e) für grössere Tonfiguren, wie namentlich das Uranisma mit seinem 
stufenweisen Auf- und Absteigen vom Grundton aus und wieder zurück zu ihm. Wir werden 
davon noch mehrere kennen lernen; f) für bestimmte tonlicbe Modifikationen der Ton- 
zeichen, die gewissermassen die Lücken der Tonbezeichnung ergänzen, wie das Xeron 
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kläsma (der trockene Brach), das zwei absteigende Tonzeichen an ihrer Yerschmelzang 
zu einem einzigen Intervalle hindert and die Tonbewegnng in seine einzelnen Stufen zer-^ 
bricht; ähnlich das Piasma, das zwischen zwei solche absteigende Tonzeichen tritt 

2. Zeichen fQr den Zeitwerth, wie die Dipl^ (die Doppelte), das Gorgon (lebhaft) 
and Argon (langsam). Indessen werden wir sehen, dass sie in Wirklichkeit der Bezeichnung 
der Takttheilang dienen. 

8. Zeichen fftr die Tonst&rke, wie das Eratema (der Nachdruck) oder auch das 
Piasma (die Hervorhebung). 

4. Zeichen fCLr die Satzgliederung. Hierher gehört vor allem das Kreuz 
(Stauros) als Zeichen des Abschlusses eines Satzgliedes. Yermuthlich ist das Apoderma 
nur die jüngere Form dieses E^reuzzeichens. Die Enarxis scheint den Beginn eines Stfickes 
oder eines Abschnittes und Gliedes anzuzeigen. Auch die verschiedenen Formen des 
Parakalesma (der Anruf), die Parakletike (die Ermunternde) und das Epegerma (das 
Wiedererwecken) könnten hierher gehören. Ebenso hat das Thema und seine Verwandten, 
wie namentlich das Uranisma, eine syntaktische Bedeutung, da sie nur am Ende der 
Satzglieder oder eines Abschnittes auftreten. 

5. Zeichen fiir den Vortrag. Auf solche Bedeutung weisen hin die Bezeichnungen 
Homalon (gbichmässig, glatt, ebenmässig) und Lygisma (Beugung), Synagma (Bindung), 
Auch das Xeron klasma scheint ausser seiner schon oben besprochenen melodischen 
Funktion noch eine bestimmte «trockene'', abgebrochene Vortragsart zu bedeuten, ebenso 
wie vielleicht das Piasma (Quetschung) etwas dem ähnliches mit in sich schliesst. 

6. Zeichen ftir die äussere Bestimmung eines Tonstttckes. Das Choreuma weist 
offenbar auf den Reigentänis, das'Gorgosyntheton des Psattikos auf das Saiteninstrumenten- 
spiel hin, wobei ibh benierken will, dass die spätgriechische Neumation keineswegs bloss 
fttr den Gesang und die Kirche bestimmt War, sondern auch der Instrumentalmusik diente. 
Der Cod. Ghrysander enthält mehrere Instrumentalstücke f&r die Orgel und selbst fGLr die 
Syrinz, die übrigens für eine ganz erstaunliche Kunstfertigkeit auf diesen Instrumenten 
Zeugtaiss ablegen. 

Etwas weiter führt uns in unserer schwierigen Untersuchung die Betrachtung der 
Beziehungen der Zeichen unter einander. Da haben wir zunächst die offenbaren Parallelen 
zwischen Gorgon und Argon (lebhaft und langsam), Gorgo- und Argosyntheton („zusammen- 
gesetztes mit lebhaft und langsam^), zwischen Tbematismos eso (aufwärts) und Thematismos 
exo (abwärts), sowie ^& xal An6^s (hinauf und hinab); Ebenso bilden Gegensätze Ison als 
das Einfache zur Dipl4 als der doppelten; ist jenes ein einfacher Strich, so ist dieses 
Zeichen ein doppelter. 

Ferner kommen in Betracht die Verbindungen von Zeichen miteinander und 
zwar zuerst Tromikon und Psephiston einerseits mit dem Parakalesma und dem 
Synagma, also das Tromikoparakalesma nebst Tromikosynagma und das Psephistopara- 
kalesma nebst Psephistosynagma. Diese vier Zeichen gehören paarweise zusammen, 
d. h. sie müssen gemeinsame Beziehungen und dabei unterscheidende Merkmale haben. 
Ist Tromikon das Zeichen des „Erzittems^, so ist- ganz im Gegensatz dazu das Psephiston 
ein entschieden auftretendes, „Entscheid gebendes^ Zeichen. Was jenes vielleicht zaghaft 
und auf Umwegen mit einer Bebung oder einem gewundenen Tongange erstrebt, erreicht 
dieses geraden Weges und energischen Schrittes. Einen ähnlichen Unterschied deuten 
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die Namen des anderen Paares an: Synagma ist „das yerbindliche, zasammenfährende^, 
aber Parakalesma der „ermahnende Änrnf", die Anffordernng; dort das mild^ hier das 
energisch auftretende. Es wird also diesem Ansdrocke in den Bezeichnungen der wähl- 
verwandten Zeichen wohl auch etwas in ihrer musikalischen Bedeutung entsprochen haben. 

Auch das Antikenoma und das Kjlisma neigen zu einer gegenseitigen Yerbindung 
und ergeben das Antikenokylisma, also offenbar eine Tonfigur, die beide Bestandtheile in 
sich zusammenfasst. 

Nunmehr können wir uns an die Prüfung der praktischen Denkmäler auf die 
grossen Zeichen hin heranmachen. Fassen wir zunächst die bisher gebrachten Uebungen 
fbr die Schiller ins Auge. 

Das 1. Stück (Theil C No. 1) enthält Ton solchen Zeichen ausser dem Ison, das 
wir hier als schon ToUig klar nicht in Betracht zu ziehen brauchen, nur noch die Diple. 
£s muss uns sogleich ins Auge fallen, dass dieses Zeichen nur auf bestimmte melodisch 
(bezw. harmonisch-melodisch) begünstigte Töne f&Ut. Das ganze Stück gliedert sich, wie 
wir schon S. 48 darlegten, in fünf Theile, welche die nämliche melodische Phrase durch 
ftnf verschiedene Tonarten hindurch führen. Jedesmal entf&Ut nun die Diple auf den 
Quintton der betreffenden Tonart, also von d aufsteigend auf a, von e auf h, von / aus 
auf r u. 8. w. Sonst findet sich das Zeichen in diesem Stücke nicht. Der Grundton, von 
welchem diese Diple die Quinte anzeigt, wird ebenso ausnahmslos mit Dyo syndesmoi, 
d. i. dem Doppel- Apostroph versehen. 

Aehnlich im 2. üebungsstück, das sich ebenfalls aus lauter Gliederchen für die 
verschiedenen Töne aufbaut. Hier steht die Diple stets auf Grundtönen der betreffenden 
Tonarten. Da diese immer wechseln, so wechselt natürlich auch, wie in No. 1 , die Diple 
den Ton als ihren Sitz. Ebenso finden wir in Beispiel 4 — 5 die Diple in den authen- 
tischen Tönen meist auf Grundton und Quinte, daneben auch auf Terz, in den plagalen 
Tönen aber auf Grundton und Quart, daneben auch auf der Sekunde. Es liegt also 
anzweifelhafb in der Natur der Diple eine gewisse Beziehung zur Tonalität 

Erheblich deutlicher erkennbar* ist eine solche Beziehung bei dem Stauros. Wir 
finden es im 2. Uebungsbeispiel, das im ersten Tone steht, auf dem Grundtone a und 
seiner Unter- und Oberquinte d und e, und in den Beispielen 4 — 5 ebenso stets unter 
dem Grundtone und denjenigen Tönen, welche Schlüsse bilden können (Finales), also bei 
den authentischen Tonarten ünterterz und -Quint. Das Kreuz, nur am Schlüsse von 
Melodiegliedern stehend, ist mithin ein ganz wesentlicher Anhalt bei der Entzifferung der 
Neumationen, es ist wie ein Wegweiser, der uns von Zeit zu Zeit entgegentritt, um uns 
zu melden, ob wir uns noch auf dem richtigen Wege befinden. Gewöhnlich folgt dem 
Kreuze auch noch die Martyrie des Tones, um den Sänger oder Entzifferer jedes Zweifels 
I zu überheben. 

Vom dritten Uebungsstücke an finden wir auch noch die Bareia und Oxeia an- 
gewendet und danach immer mehr der „grossen Zeichen^. Der Anf&nger wird aber gut 
thun, bei seinen Entzifferungen die grossen Zeichen zunächst ganz unberücksichtigt zu lassen 
und sich nur an die Tonzeichen selbst zu halten, um die MelodiefÜhrung festzulegen. 
Daher habe ich auch bei dem grossen Beispiel 9, einer Partie aus dem K^kragarion, 
zunächst bei den Gesängen I bis XI die grossen Zeichen ganz ausgelassen, um das Auge 
des Anfängers nicht durch die allzuvielen Zeichen zu verwirren. Darauf aber habe ich 

Fleischer, Nenmen- Studien III. 8 
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die Fortsetsang des Eekragarion bei den Ges&ngen Xu bis XVIU im Gegentheil allein 
mit den grossen Zeichen gegeben, nnter Fortlassong der kleinen oder Tonzeichen, am die 
tonlichen Entsprechungen der grossen Zeichen besser ins Ange fallen za lassen und ihre 
Bedentangen klar zu legen. Erst yom XIX. Gesänge an stehen nnter unseren Ueber- 
tragnngen die grossen Zeichen bei den kleinen, wie im Originale. 

Auf Grund der zweitgenannten Partie (XII — XYIQ) habe ich nun versucht, durch 
Yergleichnng der grossen Zeichen mit den Tonbewegungen festzustellen, in welchem Yer- 
hältnisse diese Zeichen zu den Tong&ngen der Melodie stehen. Wesentliche Dienste thun 
bei solcher Yergleichnng einige Lehrgesftnge, worin eine grosse Zahl der Zeichen mit 
ihren Tonentsprechungen in ähnlicher Weise fftr das Auswendiglernen zu einer Melodie 
zusammengestellt sind, wie yorher die Formeln der Tonarten. Man findet diese Melodien 
auf fol. 27 ff. in Theil B. Hierbei werden übrigens nicht bloss grosse Zeichen an- 
gegeben, sondern auch kleine, wie Oiigon, Petasthe, Euphisma, und auch eine Menge 
Ton in den Papadiken nicht genannten Namen aufgeführt, wie Mißaaiw (hinaufsteigen) 
xataßaofML (heruntersteigen), Sq^qiw (für den frühesten Morgen bestimmt, seil, zum Singen), 
TQtyloiMaxa, ax^yyiofia, xQo^ajua (xQoBfia das Instrumentalstück für Schlag* bezw. Saiteninstrumente), 
äXvw (yon dem spätgriechischen äXvg, -vog Müssiggang, oder yon dXv& ausser sich sein yor 

Schmerz oder Freude?), xoXatptau^ (xdaapKm ohrfeigen), mjQ/ia oder avQ/ia, doQOQfwg, drtixovmafta, 

ofiioy, avv^soie xov fuydlov äa/iatog (die Zusammensetzung des grossen Liedes), ßv&oyod^iofia, 
xaiQsxtofuk u. a. Yon all diesen ist sonst nirgends die Rede, auch werden uns ihre Zeichen 
selbst in der Neumation dieser musikalischen Ungeheuer nicht bekannt gegeben. 

Yielleicht sind dayon manche gar nicht einmal in praktischem Gebrauch gewesen, 
sondern yon Meister Eukuzele, dem Yerfiasser des Gesanges, eigens erst erfunden. Jeden- 
falls erübrigt es sich, den ganzen Gesang wiederzugeben; es genügt, die fftr uns wichtigen 
Tongänge der in den Papadiken genannten grossen Zeichen in den Tonhöhen des Gesanges 
herauszuheben, wie ich es in Beispiel 8 des Theiles C gethan habe. Das Stück findet 
sich übrigens auch aus einer 1756 mit yerbrannten Handschrift des Klosters S. Blasien in 
Facsimile wiedergegeben in Gerberts De cantu et musica sacra 2. Tab. 11. Abweichungen 
beider Handschriften in den Neumen finden sich dabei wenig. 

Freilich sind diese Tonformeln offenbar nur cum grano salis zu yerstehen; denn 
es leuchtet ein, dass ein einziges Zeichen, wie z. B. das Choreuma oder die Elasmata, 
nicht eine Formel yon 20 — 30 oder gar noch mehr Tönen bezeichnet haben kann. Bei 
den Klasmata zeigt das dreimal hintereinander gesetzte Zeichen des Xeron klama, ähnlich 
wie beim Seisma, Parakalesma, Antikenoma und Tromiko-parakalesma, deutlich genug an, 
dass der zugehörige Tonfall nur zu grösserer Eindringlichkeit für den Schüler mehrere 
Male nach einander und sequenzartig auf yerschiedene Tonstufen transponirt folgt und 
auf diese Weise die Ausdehnung des ganzen Gebildes zu Stande gekommen ist. Ganz 
besonders deutlich zeigt sich dieses Sachyerhältniss bei der Parakletike. Man hat hier 
also den eigentlichen Kern aas den Tongängen herauszuschälen^). 



1) Aehnlich sind wohl auch die zum Theil überlangen Tonformeln der hebräischen Accente 
zu erklaren, wie z. B. die des Schalschelet, welche in der englischen Fassung nicht weniger als 38 Noten 
umfasst. Hier ist der grundlegende Tongang ein schnelles Auf- und Absteigen durch eine Quarte, ein- 
geleitet durch eine Ausweichung nach dem unter dem Ausgangs- und Endpunkte liegenden Tone, 
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Also anmittelbar lassen sich die melodischen Phrasen, welche uns der Gesang 
des Eaknzele für die einzelnen Zeichen giebt, nicht verwenden; aber sie können uns doch 
gegebenen Falls als Bestätigungen dienen, wenn wir uns nun daran machen, die tonlichen 
Bedeutungen der 2ieichen in den Gesängen XU — XYUI festzustellen. Wir thun dies, 
indem wir die Reihenfolge des Kukuzele'schen Gesanges dabei festhalten. 

Das Tromikon findet sich selten: Stück 13 Zeile 2, 14 Z. 3 und 6, IS Z. 1. 
Wir finden darüber den Tongang: dreimal h d h a und einmal in die Unterquinte yer- 
setzt e g e d. In den ersten 11 Stücken des Eekragarion hat dasselbe Verhältniss statt, 
denn unter h d h a steht das Tromikon in Stück 9 Zeile 2 auf hSyw, Z. 5 auf 
ixomUog, 15 drittletzte Zeile auf xolwv, und in die Unterquinte versetzt eged in 15 4 auf 
xa^&hw. Der Lehrgesang hat genau denselben Tongang nur eine Sekunde tiefer gesetzt 
(die Tonhöhe kommt, wie oben gesagt, nicht in Betracht): acag. Es steht immer unter 
den kleinen Zeichen und ist nicht selten schwarz geschrieben. 

Das Strepton kommt überaus selten vor. In Stück H letzte Zeile auf mg 
stayfxodvvafUK) mit dem Tongange c d h c, was nicht nur demjenigen des Lehrgesanges 
£ a fg (Quart tiefer), sondern auch dem entspricht, was wir auf Seite 53 über dieses 
Zeichen ausgeführt haben. Wie das Tromikon die Tonfigur nach a abwärts fQhrt (hdhaj, 
8o das Strepton in gleichem Tongange nach c aufwärts (c d h c). Es steht über den 
Tonzeichen. 

Thes kai apothes findet sich in diesen Stücken nicht, wohl aber der Thematismos 
eso (aufwärts). Wir finden ihn in der yorletzten Zeile des Stückes 13^ in den beiden 
ersten Zeilen Ton 14, in 15 Zeile 7, 16 1, 4 und 8. Ueberall bedeutet es ein Auf- und 
Abspringen Ton dem Grundton a oder seiner Unterquinte d zur oberen Terz und zurück, 
kommt also mit dem Schlüsse der Formel des Lehrgesanges überein. Dreimal, 14 2, 
13 6, 16 4, geht ihm das Uranisma voran, und in allen drei Fällen bilden beide 
zusammen den Tongang: achaggaca. Beide Zeichen stehen unter den 
Tonzeichen. 

Das Seisma wird stets schwarz geschrieben, wird also zu den Tonzeichen ge- 
rechnet, kommt auch nur selten yor. Es besteht aus der eine Terz rasch abwärts 
gleitenden Aporrhoe und dem Piasma. Letzteres finden wir in unseren Stücken ziemlich 
häufig, und zwar fiast immer auf der Tonstufe c oder seiner Unterquinte /, also auf der 
oberen Halbtonstufe. Das geschieht auch, wo das Piasma mit anderen grossen Zeichen 
auf einem und demselben Tone zusammentrifil Damit die Thatsache schneller ins Auge 
falle, habe ich bei den zutreffenden Stellen eine yiereckige Note statt einer runden 
geschrieben; man vergleiche Stück 12 Zeile 1 (2 Mal), 2, 3, 4, 13 1 (2 Mal), 2, 8 (2 Mal), 



geschlossen durdi den daruberliegenden Ton. Bei der dritten Wiederkehr dieser Tonformel tritt eine 
Erweiterung des Auf- und Absteigens nach oben bis zur höheren Oktave ein, sodass das Ganze nun- 
mehr diese befremdlich lange Melodie bildet: 



ü^ff f J/ Tlfff^ t 




In Wirklichkeit aber ist es nichts, als eine dreimalige Figur des griechischen Uranisma mit 
dem Thematimos als Abschluss. 

8* 
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14 8, 7, 9, 11, 13, lg 1, 2, 4, 7 (2 Mal), 16 1, 2, 8, 4, 8 (cuniif), 9, 10 (2 Mal), 17 
1} 2, 18 I9 also in 82 F&Uen. Ihnen gegenüber stehen nur 4 F&lle, wo das Piasma auf 
die Unterqaarte (Oberqointe) Ton c und zwei F&lle, wo es anf h (rielleicht in b zo ver- 
wandeln) fällt. Jedenfalls können wir die Regel aufstellen, dass das Piasma die obere 
Halbtonstafe anzeigt Darin ist es nun den Dyo kentemata eng verwandt, welche ja 
auch die obere Halbtonstufe anzuzeigen pflegen, und deshalb dürfen wir uns nicht ver- 
wundern, beide so h&nfig miteinander verbunden zu sehen. Prüfen wir nun die in den 
ersten 11 Stücken des Kekragarion vorkommenden F&lle durch, wo die Kentemata mit 
Piasma verbunden sind, nämlich 3 6, 4 6t 6 7, 7 5, 7, 8 6» I 1> 8, so finden wir auch 
nicht eine Ausnahme von der Regel, dass damit die obere Halbtonstufe angezeigt wird. 
Folglich haben wir es in dem Piasma neben den Dyo kentemata mit zwei Zeichen von 
grosser tonlicher Wichtigkeit zu ihun, da sie — namentlich mit einander verbunden — 
jeden Zweifel über die Lage der Halbtonstufe beseitigen. Und da die Kentemata ohnehin 
schon die obere Halbtonstufe anzuzeigen pflegen, so giebt ihnen das Piasma, ganz seinem 
Namen und unseren obigen AusfQhrungen (S. 54) gem&ss, einen gewissen Nachdruck. 
Das Piasma steht bald hinter, bald unter den Tonzeichen. 

Dem Synagma begegnen wir in dieser Partie nicht, wohl aber zweimal in den 
früheren Gesängen des Kekragarion, nämlich zu Ende des 1 und 2 Stückes mit dem 
Tongange (c) d dia gy der mit dem des Lehrgesanges c d cha h übereinstimmt. Es 
steht unter den Tonzeichen. 

Das Kylisma sehen wir an vier Stellen: \% b^ \% 4, wo es mit der Tonfigur 
f g e fy und 18 2 (2 Mal), wo es mit der gleichen, nur um eine Terz tiefer gesetzten 
Figur a h g a (a) verbunden ist Letzteren Tongang weisen auch die Kylisma -Stellen 
in 1 9, 2 4, 10 2 (2 Mal) auf, und damit scheint das Zeichen der tonlichen Bedeutung 
nach wirklich seinem Namen „Herumrollen'' hier um den Ton / oder a besser zu ent- 
sprechen, als die Tonformel c d € d h a, welche Kukuzele's Lehrgesang vermerkt, obgleich 
sich diese Formel in der Fassung c (d) e c cha in 1 ebenfalls vorfindet. Noch besser 
bringt das Herumrollen der Tongang, der in 1 4 über dem Kylisma steht, zum Ausdruck: 

Es hat stets unter den Tonzeichen seinen Platz. 

Die Tonfigur" des Psephiston ist in dem Lehrgesange des Kukuzele ein stufen- 
weises Au&teigen zur Terz. Das entspricht seinem Namen, der, wie gezeigt (S. 53), auf 
eine entschiedene Tonbewegung hinweist, wenig. In unseren Beispielen aber zeigt es 
vielmehr einen energischen Sprung aufwärts an, wohl verbunden mit einem Nachdruck» 
denn gewöhnlich steht es über einer hochbetonten, mit Accent versehenen Textsilbe. Dies 
ist der Fall in dem Tongange mit Terzensprung / ä fe d \2 3j ii S und a d h (c) a 
in 14 8, 12, lg 7, 17 I9 2, 3, 18 1, 2; noch deutlicher bei dem Quartensprung g C a f 
in 16 3 und //r' a 13 5, 14 5, lg 2, 3, 4, 16 2, 3, 6 und ganz besonders aufif&Uig bei 
dem Oktavsprunge D d'c ch ha 16 4 und D cd h c a. GewöhnUch folgt dem schnellen, 
energischen Aufsteigen ein weniger energisches Hinabgleiten der Tonbewegung. Der 
Lehrgesang von Kukuzele führt gleich anfangs auch die Tonformel der Ozeia noch 
besonders an, bestehend aus einem Terzensprung aufwärts mit nachfolgendem absteigenden 
Sekundenschritt Von ihr unterscheidet sich also das Psephiston nur darin, dass sein 
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Aafsteigen nicht bloss in der Terz, sondern auch in grösserem Spmnge geschehen kann. 
Dos Psephiston ist ein Akat im vollsten Wortsinne, wie er es ja auch der Gestalt nach 
ist. Nur' eine scheinbare Ausnahme macht die sehr h&afige Schlass-Eadenz-Formel: 



TO J * J j T TI' ^*®^ *®* ^^^ gegebene Akutton a. In 12 3, IS 3 fällt denn auch 



sowohl das Psephiston wie der Hoch ton des Sprachtextes auf diesen Ton. Letzteres ist 
auch in folgenden Stellen der Fall: IS 4, 14 6, 9, IS 6, 16 2, 5, 8, aber das Zeichen 
des Psephiston findet sich scheinbar erst auf der nachfolgenden Silbe. Vielleicht ist in 
diesen Stellen das Elaphron, das Zeichen des Terzensprunges abwärts, unter welchem das 
Psephiston steht, zu dem vorhergehenden Tonzeichen zu ziehen und diese Stellen so zu 



übertragen: ^ j ^*3~l"'"T^ ^omit dann alles seine Richtigkeit erhfilt. Das Zeichen 



Psephiston steht übrigens unter und zwischen den Tonzeichen. Häufig ist es schwarz 
geschrieben. 

Das Parakalesma ist eins der häufigsten Zeichen. Gewöhnlich hat es seinen 
Platz bei unbetonten Textsilben. Wie in den Tabellen ein doppeltes Parakalesma auf- 
geführt wird, so hat das hier allein gebrauchte Zeichen eine doppelte Tonfigur als Ent- 
sprechung. Diese beiden Tonformeln haben das gemeinsame, dass sie gewöhnlich von 
dem Grundton a ausgehen und stets zu ihm zurückkehren. Zwischen Anfang und Ende 
v^eicht nun die Tonbewegung entweder abwärts nach g aus und so ergiebt sich die Ton- 
formel aga, oder aber die Ausweichung geschieht aufwärts nach c und es entsteht die 
Tonformel aca, oder stufenweise abfallend acha^ auch h c a oder h c h a. 

In der ersten Formel aga haben wir es augenscheinlich mit der bekannten 
Komma -Kadenz zu thun. Die zweite entspricht mit ihrem Terzenfalle der Kolon-Kadenz. 
Betrachten wir z. B. gleich Stück 12 daraufhin, so bewahrheitet sich das aufs beste: Ttp 
xd^ti oov ic^ujTi (Komma) nd&tov rjksv^9Q€adfffisr (Kolou). Immer steht denn auch das Parakalesma 
unmittelbar vor dem Schlüsse eines Melodiegliedes, bezw. vor dem Ende eines Satzgliedes. 
Am Ausgange eines ganzen Gesanges findet man gewöhnlich zwei oder mehrere (bei sehr 
langen Stücken zwei Paare) dieser Zeichen. Eine durchgehende Unterscheidung der beiden 
Parakalesma wird nicht gemacht, sie ergab sich eben aus dem Sinne des Textes. Aber wo 
es besonders auf eine Angabe ankommt, ob die ab-aufeteigende oder die auf-absteigende 
Kadenz eintreten soll, da wird die letztere mit dem Piasma verbunden. Dieses zeigt ja 
die obere Halbtonstufe, also c an und damit ist die nach c aufsteigende Tonformel zur 
Genüge gekennzeichnet. Auch hier habe ich in den Beispielen dieses c durch einen vier- 
eckigen Notenkopf hervorgehoben. Ausnahmen von dem Gesagten finden sich wenig. 
Die Tonformel aga hat man in 13 4, 14 3 (2 Mal), 14 10, 12, lg 2, 5, 17 4, lg 2, 3 
(2 Mal). H&ufiger ist, mit und ohne Piasma, der Tonfall acha, hca: 12 2, 3, 4, 13 1, 2, 
8 (2 Mal), 14 4, 11, 12, 13 u. s. w. Natürlich können die Tonformeln auch in der ünter- 
quinte erscheinen, wie in 14 3, 5, 8 als ^ tf. In Kukuzele's Lehrgedicht wird dem 
Parakalesma die aufsteigende Tonformel, die ja auch die h&ufigere ist, verliehen, und zwar 
in der Lage der Oberquarte: e f d; nur wird dabei auf dem / eine Art Triller vollführt, 
ehe es zu d absteigt: e fefef d. Das Parakalesma steht stets unterhalb der Tonzeichen, 
während das mit ihm oft zusammentretende Piasma oberhalb derselben seine Stelle hat. 
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Das Antikenoma gehört ebenfalls zu den h&ofigsten Zeichen. Seine Ton- 
bedeatong ist sehr entschieden ausgesprochen. Es steht in onseren Beispielen üast stets 
(mit nor 8 Ausnahmen 13 5 und IS 4) unter der höchsten Note einer energisch auf- 
absteigenden Tonbewegnng und awar meist auf dem hohen d (15 Mal), auf seiner Unter- 
quinte g (8 Mal) oder seiner Unterquarte a (7 Mal). Daneben findet es sich nur 2 Mal 
auf dem tiefen e und ebenso oft auf /. Die Tonbewegung steigt von einem Tone aus 
springend oder stufenweise zu dem höchsten Gipfel g, a oder d au^ fUlt von diesem in 
einem Sprunge herab und hüpft dann noch einmal empor, um schliesslich meist wieder 



zu dem Ausgangstone hinunter zu sinken, z. B. 14 7 /nJJf^J J ^JJJ : 



oder mit Verkürzung 13 2, 3 ■^-J-^--J: r iHj--J— : &hnUch 15 1, 7, oder 12 2, IS 2 
\L J h^^ ^^ Ähnlich 14 1, H 4, 10, 17 4, 18 8, oder 14 8 ^^jEg 





und dasselbe von d aus und zu ihm zurück: 14 4, 10, IC 6, 7, oder H 2, 3, 7 
gj j J ■ : . Der Umfang dieser ganzen Tonfigur kann sich ebensowohl auf eine 

Oktave erstrecken, wie in 14 8 und Ig 6 (D d g a a^ ähnlich 14 11), als auf eine Terz, 
wie in 13 7, \^ 2 {d e c d)\ auch kann die ganze Figur in einfachem Auf -Absteigen 
bestehen wie in 14 8 (a </ a), IC 6 und 9 (d g d). Immer aber — mit wenigen Aus- 
nahmen — haben wir die zu einem Gipfelpunkte auf- und von ihm wieder absteigende 
Tonbewegung festzustellen, welche für den Circumflex kennzeichnend ist. Mit dem Zeichen 
des Circumflexes der mittelalterlichen griechischen Handschriften /% aber hat das Zeichen 

des Antikenoma ^^"^ eine unleugbare Aehnlichkeit Es steht unter den schwarzen Zeichen. 

Die Parakletike findet man ebenfalls in ziemlich h&ufiger Verwendung. Sie 
bezeichnet eine pralltrillerartige Figur auf dem a: aha, welchem die nach dem unterhalb 

liegenden d sprungweise abfallende Kadenz folgt: J h \ * ^ * J * Jj I T* Gewöhnlich 



geht dem Zeichen der gleiche Ton (a) oder eine von c absteigende Tonbewegung voran. 
Immer folgt der Parakletike auf dem zweit- oder drittfolgenden Tone das Psephiston nach. 
So in 12 8, 13 4, 6, 14 6, 9, 11, 15 1, 5, H 2, 5, 6, 8. 

Beide Zeichen, Parakletike und Psephiston, finden sich aber auch oft vereint auf 



einem und demselben Tone. Dann wird damit fast immer der Tongang A t k J #— J— ' ■ 



mit jener Zeichenverbindung auf dem h angedeutet, wie in 13 S» 14 10, 12, IS 2, 4, 5, 
H 3, 6. Auch zwei kleine Abfinderungen dieser Formel (J g a hg \% 8 und g h f 
IC 9) kommen vor, in denen aber auch die Parakletike auf h f&Ut. Im letztgenannten 
Falle ist die Parakletike mit dem Parakalesma verbunden. Nicht unterzubringen sind die 
F&lle H 1, 3 (^ c a /, Parakletike mit Psephiston) und 13 8, 16, 10 {cd h c a, ein- 
fache Parakletike). 

Die obigen Tongänge, von h nach / absteigend oder von / nach h aufsteigend, 
sind dem modernen Gefühle als querstfindig verpönt. Auch im Mittelalter war der 
Tritonus oder das „Mi contra fa*' diabolus in musica. Möglicherweise machte sich auch 
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bei den Griechen des Mittelalters dieses Gefähl geltend, . nachdem im griechischen Alter- 
thom gerade der Abstieg von Paramese (Ji) über Mese (a) mit Ueberspringong der 
Lichanos zur Parhypate (f) nach Ptolem&as als besonders archaistisch und deshalb nach- 
ahmenswürdig angesehen worden war. Wir finden das Zeichen im Hagiopolites anter den 
drei Halbtönen aofgefthrt, wo es heisst (da Gange, Glossar anter tpcwri): (ehl) xai fjfUxwa 
tgia- HeTo/ia, KXda/w, fuxQ^ xai UaQaxXiijixrj, and ebenso in einem Traktate Yilloteaa's 
(Ausg. Panckoacke, S. 394, Anm.): Les semi-tons sont elaphron, klasma, koaphisma, 
parakletik^ a. s. w. Während diese beiden Traktate sich sonst in ihren AafiE&hlangen 
der Halbtonzeichen direkt widersprechen (denn Eaphisma, Elaphron and Seisma werden 
Ton dem einen als „Töne^, von dem andern ab „Halbtöne*' bezeichnet), sind sie allein 
bezüglich der Halbton -Natar des Elasma (mikron) and der Parakletike einig. Was das 
£lasma eigentlich ist, bleibt ansicher; will man aber die Parakletike aaf dieser Grandlage 
als Halbtonzeichen aasdeaten, so liegt die Erkl&rang nahe: in der Tonformel der Parakletike 
wäre dann h in b zu, yerwandeln, and damit würde zugleich der Tritonas beseitigt, w^ 
manches f&r sich hat. 

In Eakazele's Lehrgesang wird die Parakletike mit einer langen Melodie ver- 
zeichnet, welche sich mit der Tonformel der Praxis schwer in rechte Verbindung bringen 
lässt — Die Stellung des Zeichens ist oberhalb der Tonzeichen. 

Das Tielleicht am meisten yerwendete „grosse*' Zeichen ist das Gorgon. Fast 
immer (mit nur zwei Ausnahmen) fault es auf die Töne f g d C oder d^ d. h. auf die 
Töne der pentatonischen Tonleiter, und zwar in unseren Beispielen 19 Mal, d. h. weitaus 
am häufigsten auf a, 9 Mal auf r, 8 Mal auf d^ 6 Mal auf / und 5 Mal auf g (nur je 
1 Mal auf e und A). Zuweilen steht es oberhalb, aber ebenso oft unterhalb der Tonzeichen, 
ohne dass ein Unterschied bezüglich der Tonhöhen festzustellen wäre. In 15 Fällen folgt 
dem mit Gorgon bezeichneten Tone eine Tonwiederholung, in 7 Fällen geht ihm derselbe 
Ton Yoran, in 3 Fällen geschieht beides. Der Lehrgesang des Eukuzele scheint auf solche 
Tonwiederholung hinweisen zu wollen. Aber in 11 Fällen steht Gorgon auf dem mittleren 
Tone eines meist stufenweise aufsteigenden Tonganges, in 10 Fällen zeichnet es den 
Mittelton einer auf- absteigenden Tonbewegung aus. Fast gar nicht (2 Mal) steht es auf 
dem mittleren Tone einer ab-aufisteigenden Tonfigur. Aus all diesem ist wenig sicheres über 
das Gorgon zu ziehen; yermuthlich liegt seine Bedeutung gar nicht auf rein melodischem 
Gebiete, sondern auf dem metrisch -rhythmischen, worauf sein Name, „das Lebhafte, 
Heftige^, hinzuweisen scheint (vgl. oben S. 53). Beziehungen zu dem Accent der Text- 
silben scheinen nicht yorzuliegen, denn es findet sich über accentlich betonten wie 
unbetonten Silben. Wohl aber fUlt seine Beziehung zu einer bestimmten Art Ton Ton- 
zeichen auf. Prüft man darauf hin die photographischen Wiedergaben des Teiles B durch, 
so ergiebt sich, dass das Gorgon vorzugsweise steht: 

1. Bei den Dyo kentemata in unzähligen Fällen, z. B. gleich in den 3 ersten 
Stücken allein 11 Mal, sodass dieses Zeichen, wenn es selbständig fQr sich mit oder ohne 
Piasma steht, überhaupt kaum ohne Begleitung des Gorgon anzutreffen ist. 

2. Bei der Zusammensetzung der Dyo kentemata mit Oligon oder Oxeia, wenn 
erstere oben stehen, also bei y^ , 
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3. Aach bei den Zuftanimensetzangen des Eentema mit Oligon oder Oxeia, 
also bei y^ ^^^ «^ . Insbesondere erscheint es hier gern mit dem Tromikon yer- 

bonden. Nicht aber findet sich das Gorgon bei den Zasammengetsongen des Eentema 
and der Dyo kentemata mit anderen Zeichen, wie besonders mit der Petasthe. 

4. Stellt sich das Gorgon gern beim einfachen Ison ein, wenn mehrere hinter 
einander folgen, oder bei Verbindangen eines Ison mit einem anderen Ison oder mit 
einem anderen Zeichen, wie namentlich dem Oligon oder der Oxeia, also bei Verbindangen 

dieser Art: <c^ ^-«* hmJ and bei weiteren Kompositionen, aach 1^ a. &. Solche 



Ison-Yerbindungen treten aasschliesslich aaf bei den Silben^): n^o^ xßa, ajie, hXw, xQh 9Q^> 

xQi, axo, yxa (z, B. nayxoopuov, iyxaX(oyua/Mi), X^Q^ (^X^Q^)t <P^t VQ^t ^Q^f yy^ (^^yy^^h o.yyihA))^ jne, 

XU, x^v, xQCDr^ XQ^t ^'^f /*^^» ^Q^> ^9h d. h. also Silben, die mit Doppelkonsonanz beginnen 
wie xß, jtQ, XQ, <pß, xQt x^i ^K ojt, XT, JTT, (ff^, jtv, fiv, yy, yx. Der moderne Grieche schiebt in 
solchen Fällen ganz deutlich hörbar ein karzes e ein (Schwa-Yokale, Syarabhakti, 
Anaptyzis) and spricht z. B. xq6s wie xtgog, xglq wie xBQk aas, zerlegt also die eine Silbe in 
zwei karze. Dasselbe kommt hier auch in der Masik and ihrer Schrift zum Aasdrack. 

Ganz besonders oft tritt das Gorgon aaf am Anfange eines Gliedes, namentlich 
wenn dieses eine Terz über den Schiasston des vorhergehenden Gliedes steigt, seltener 
aaf Oligon oder Oxeia gegen Ende eines Gliedes bei der Eommakadenz. 

Wir haben es mithin in dem Gorgon einestheils mit einem syntaktischen Zeichen 
za than, das zur Eenntlichmachang der Satzgliederang dient, andemtheils sich aas- 
schliesslich bei tonwiederholenden oder aufsteigenden Zeichen einfindet, vornehmlich bei 
Isonreihen und Ison-Ligatnren und ganz vor allem bei den einfachen Dyo kentemata und 
Eentemata nebst deren Verbindungen mit Oligon und Oxeia. 

Eine nur melodische Beziehung des Zeichens l&sst sich nicht feststellen. Wir 
werden im nächsten Eapitel seine eigentliche Bestimmung kennen lernen. — AufftUig ist 
es, dass das Spiegelbild des Gorgon, n&mlich das Argon, in allen diesen Stücken nicht 
Yorkommt Vielleicht hat die yerschiedene Setzung des Gorgon ober- oder unterhalb der 
Tonzeichen dessen Stellvertretung übernommen* 

Es bleiben nur noch einige der hier angewendeten grossen Zeichen zu besprechen 
übrig. Ueber das Lygisma habe ich bestimmte Regeln nicht feststellen können. Meist 
steht es bei einer Verbindung Ton zwei Tönen auf einer und derselben Silbe, die aber 
sowohl ab- als aufsteigend sein kann. 

Eaum noch als ein grosses Zeichen betrachtet wird die Bareia, da sie sich fast 
immer nur schwarz und zwischen den Tonzeichen geschrieben findet. Ihre Verwendung 
ist so häufig, wie die kaum eines anderen der grossen Zeichen. Fast immer steht es Yor 
einer absteigenden Ligatur und meist ist es ein Terzengang oder -Sprung abwärts, auf 
welchen die Bareia hindeutet. 

Die Ligatur Yon Ison oder Oligon mit folgendem Apostroph (Sekundschritt ab- 
wärts) wird in dem BißXlov ayionoXixris direkt die Bareia genannt, wo es nach Du Gange 

(Lexicon unter Vai;) heisst: d dk ^ tctj <pSq€i aJi6<nQoq?ov, et zc ävco, et ze xdrco, ßaqsUi Xiygzai d. L 

„wenn das Ison einen Apostroph trägt, sei es oben oder unten, wird es Bareia genannt*'. 
1) Vergl. Theil B letzte Hälfte, photograph. Reproduktionen des Kekragarion. 



Die grossen Zeichen. 65 

GrBnz ähnlich heisst es ebenda (Du Gange unter X)liyov): t6 SXfyov Sk pu%a djtoaTQ6<pcv, x&v%9 ävo>, 

xävu xatca, rj slg x6 nXayiov, xal avxo ßageia Xtyercu d. i. i^das Oligon mit dem ÄpOStroph, Sei eS, 

dass er ober- oder unterhalb oder an seiner Seite steht, wird selbst Bareia genannt.^ 
Das Bareia-Zeichen findet sich ebensowohl auf betonten als unbetonten, auf langen wie 
kurzen Silben, zuweilen auf zwei unbetonten Silben hintereinander, wenn diese in einem 
Worte hinter einer akutbetonten Silbe stehen oder wenn sie, ebenfialls in einem und dem- 
selben Worte, eine akutbetonte Silbe (z. B. in xaxaßaaiv, xareXaßov, /AcoXtojtoaiv, ivcDziaaa^e, 

iXev^tQog) umgeben. 

Das meist nicht zu den „grossen Zeichen'' gerechnete Tzakisma wird uns im 
n&chsten Kapitel beschäftigen, zu welchem es überleitet. Hier sei nur bemerkt, dass es 
eine gewisse Wahlyerwandtschafit zum Torigen Zeichen, der Bareia hat, denn selten wird 
sich letzteres finden, ohne dass ihm unmittelbar oder bei der nächstfolgenden Neume ein 
Tzakisma folgt 

Die hiermit festgestellten Beziehungen der grossen Zeichen zur Melodik sind zwar 
vorläufig nur fCLr den ersten Echos als zutreffend erwiesen, aber soviel hat sich wohl bei 
anseren Untersuchungen herausgestellt, dass sie, wenn auch ursprünglich sehr verschiedener 
Natur, doch vorwiegend der schnellen Orientirung des Sängers über die durch die Ton- 
zeichen im einzelnen ausgeführten Tonfiguren dienen. Sie sind mit ihrer hervorstechenden 
rothen Farbe im Gewirre der vielen schwarzen Zeichen wie die Wegweiser, die dem 
Auge des Sängers gewissermassen die Richtung angeben, die es in jedem Falle einzu- 
schlagen hat, und man kann wohl annehmen, dass für einen geübten Sänger der damaligen 
Zeit schon ein Blick über diese rothen Zeichen hinweg genügte, um ihm den melodischen 
Gang der ihm mehr oder weniger, im Ganzen oder in den Einzeltheilen (Tonformeln, 
Kadenzen etc.) schon bekannten Gesänge im schnellen Ueberblick zum Bewusstsein zu 
bringen. Ja man wird nicht fehl gehen, wenn man in diesen grossen Zeichen überhaupt 
eine ursprünglich selbständige primitive Tonschrift erblickt, welche im Laufe der Zeiten 
von derjenigen der kleinen schwarzen Zeichen in den Hintergrund geschoben, wenn auch 
— wie man sieht — nicht ganz verdrängt worden ist. Yermuthlich gehen sie in ihrem 
Grundstock auf jene früh-mittelalterliche Recitationstonschrift der Griechen, welche ich 
bereits besprochen habe, zurück, und als die spätere Tonschrift aufkam, welche mehr auf 
die Einzelheiten der Tongebung einging, wurde sie doch als nicht ganz überflüssig und 
auch aus Rücksichten der Ueberlieferung neben der neuen Tonschrift in den Gesang- 
bfichem ruhig weiter geführt. 



Fleischer, Neiunen- Stadien III. 



t 



Achtes Kapitel. 
Zur Rhythmik und Metrik. 

In onsereD EatsiflEerangen haben wir ans durchgängig der Yiertel -Taktnote als 
Einheitsmass einer Gesangssilbe bedient, and da, wo aaf eine Silbe zwei oder mehr Noten 
entfallen, haben wir sie als Achtel-Noten mit einander verbanden, wobei sich diese Mehr- 
zahl — streng metrisch genommen — in den Werth einer Yiertel-Note theilt Wir 
thaten das bisher der bequemeren Lesung wegen, um die Zusammengehörigkeit mehrerer 
Noten zu einer Silbe augenfälliger zu machen. Indessen werden wir gleich sehen, dass 
diede rein graphische Behandlung auch metrisch so ziemlich das Bichtige trifft. 

Wir haben nun bisher vorwiegend unser Augenmerk auf die rein melodische 
I EntsifFerung der byzantinischen Neumen gerichtet Aber wir sahen bereits, was ja an 

sich schon selbstverst&ndlich ist, dass sich jedes einzelne Tonstück in einzelne Glieder 
zerlegt oder aus ihnen zusammensetzt. Schon &usserlich wird diese Gliederung durch die 
Dazwischenschiebung Yon Martyrien angedeutet, welche bei n&herem Zusehen mit der 
sinngem&ssen syntaktischen Gliederung des Sprachtextes übereinzustimmen pflegt 

Durch diese Einschaltung der Martyrien kommt das stichometrische Prinzip der 
Gesangstezte klar zum Ausdruck; die einzelnen Glieder eines und desselben Gesanges 
(oxlxoi) haben entweder allesammt eine annähernd gleiche Silbenzahl, oder gruppiren sich 
doch wenigstens (namentlich bei längeren Gesängen) nach annähernd gleicher Silbenzahl, 
sei es, indem die gleichartigen paarweise oder in grösserer Zahl sich unmittelbar nach 
einander wiederholen, sei es, dass eine ungleichartige Zusammensetzung periodisch wieder- 
kehrt Der 13. Gesang z. B. hat folgende Stichometrie: 

Süben 

*AyalJuaa^ tl xrtais 8 

ovQavoi 8VipQcuv€^Q}aay 8 

X'^Q<K XQOteiTQ} 5 

Tro e&vfj f*si 8vq>Qoavvris 8 



} 



[ta euvfj fASi 8vq>Qoavvris 8 *! 

XQi<nos yoQ 6 acDTtjQ ^fA&v 8 / 



[TOS &/MIQTÜK fllA&V 
xal xov ^6vaxov rtxQ<&acis 8 

EtTCDxoza zov ^dav 



?} 



Zwischen den mit eckigen Klammem yom zusanunengekoppelten Gliedern steht 
das Martyrien zwar nicht, aber es ist durch die sinngemässe Textgliederung ohne weiteres 
klar, dass sie so wie geschehen zu zerlegen sind. Gewöhnlich tritt in diesen und ähnlichen 



\ 
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f^ällen auf der letzten Silbe eines Satsgliedes entweder das Ereoz oder das Zeichen der 
Dyo syndesmoi als Trennongszeicben auf; sie sekundiren also in dieser Hinsicht dem 
Martyrion £ast durchweg. Somit haben wir hier eine ziemlich konforme Silbenzählnng: 

8 8,77 
8 9,77,5 

Der 15. Gesang hat folgende Stichometrie: 

' M 

8 8, 5/ 

7 7 61 

7 8 7,66/ 

Auch hier herrscht ein gut übersehbarer Aufbau des Ganzen. 

Yortrefflich eurhythmisch ist auch der 23. Gesang gebaut: 

'Xhe XQOorjXi&^s t(jß> ^X<p tov atavQov, 

T&fB htxQio^ x6 xQ&xog tov ix^QOv, 

tf XTÜus iocJsv&rj x(^ <p6ßq} aov 

xal 6 f ^c iaxvXev^ t€p x^xei aov, 

xovg reMQOvc ix x&v xAqxov aviaxijacig 
X€U x<p ifj<ng x6v Jtagddstaor ijrot^as, 

Die Silbenzahl der einzelnen Yerse ist 12, 12; 11, 12; 11, 12; 10. Ausserdem 
liegt ganz offenbar eine Reimabsicht vor, denn die 4 ersten Yerse gehen s&mmtlich auf 
cv aus (üxavQo^ : lx&^ : aov : aov), die beiden folgenden auf a/s (6riatrfaas : ffvotfas) und ausserdem 
giebt es noch in den ersten 4 Yersen Binnenreime (xQoofjXca^s : SvexQdtdrj : iaaXtv^ : iaxvlev^). 
Der letzte Yers findet sich vielen Ges&ngen angehfingt 

In solcher gleichm&ssigen, eurhythmischen Weise sind freilich nicht alle Gesfinge 

gebaut; immerhin aber Ifisst sich doch ein gewisses Streben nach einiger Gleichmftssigkeit 

der Texte nicht yerkennen. Dieses Yerhiltniss der Textdichtungen aber findert nun die 

Musik dadurch, dass sie zuweilen aus einer oder der anderen Silbe nach Belieben zwei 

oder mehrere macht, so dass z. B* das Silbenschema des 13. G^anges sich durch die 

Musik in folgendes umwandelt: 

9 8 6 

8 9 7 

8 8 , 10 10 10 , 6. 

Offenbar liegen dazu bestimmte Grflnde Tor, und diese können nur eben in den 
musikalischen Yerhfiltnissen liegen, da es textlich oder prosodisch durch nichts begründet 
wird. Es l&sst sich leicht yermuthen, dass hierbei der musikalische Rhythmus des Taktes 
eine nicht unwesentliche Rolle spielt. 

Wir haben bereits ein grosses Zeichen kennen gelernt, welches fast immer auf 
der letzten Silbe eines Satzgliedes unmittelbar Tor dem Martyrien steht, nämlich das 
Kreuz (Stauros). Es steht gewöhnlich nur unter einem Ison, d. h. bei einer Tonwieder- 
holung; aber da, wo das Satzglied — wie es sehr häufig geschieht — mit einer ab- 
steigenden Tonbewegung schliesst, steht natürlich auch ein absteigendes Tonzeichen, und 

9* 
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zwar fast ausschliesslich in der Form der Dyo syndesmoi. Zählt man nun die Tonsilben 
von einem dieser Zeichen zum andern ab, so findet man gar nicht selten die Yierzahl 
oder deren Moltiplikationen vertreten, z. B.: Gesang I, 1. Glied bis zom Ereoz: 4 Ton- 
silben, 3. Glied: 32 (8X4), 4. Glied bis zum letzten Zeichen: 28 (7X4), 6. Glied: 16 (4X4); 
Gesang II, 2. Glied: 4 Töne; Gesang III, letztes Glied: 8 Tonsilben (2X4); Gesang XIII, 

I. Glied: 8, 4. Glied: 16, 7. GUed: 8; Gesang XIY, 1. GUed: 16, 6. GUed: 16, 7. GUed: 4, 

II. Glied: 12; Gesang XY, 1. Glied: 12, 7. Glied: 8, 8. Glied: 4, letztes Glied: 12 Ton- 
silben a. s. £ 

Das fährt bereits zu der Vermnthung, dass die Yierzahl oder der Yieryierteltakt 
bei der Silbenzählnng eine gewisse Rolle spielt. 

Noch deutlicher wird das, wenn man eine gewisse Regelm&ssigkeit in der Auf- 
einanderfolge der grossen Zeichen näher ins Auge fasst. Die grossen Zeichen stehen ja 
nach der mageren Angabe der Papadike zur Bezeichnung der Cheironomie und Akoluthie 
(s. S. 18 und 25). Was unter Cheironomie zu yerstehen ist, habe ich im ersten Bande 
meiner Neumen-Studien ausführlich erörtert; sie ist das Malen der Tonbewegung mit der 
Hand in der Luft. In der That haben wir bereits eine melodische Bedeutung der meisten 
dieser Zeichen im vorigen Kapitel feststellen können. Einige davon haben freilich auch 
noch andere Bestimmungen. So haben einzelne von ihnen sehr intime Beziehungen zu 
der Accentuation der Wörter des Sprachtextes, wie das Psephiston, welches als Nach- 
komme des alten Akutes gewöhnlich über einer mit dem Akut versehenen, hochbetonten 
Silbe steht, während sich hingegen das Parakalesma fast ausschliesslich auf unbetonten 
Silben einfindet. 

Es ist nun klar, dass ein Gesang, bei welchem (wie in den bloss vokalisirenden 
AUeluja-Gesängen der griechischen Kirche) der Text nicht vöUig Nebensache ist, die 
Sprachbetonung der Wörter nicht ganz unberücksichtigt lassen kann. Man wird — will 
man nicht ganz unverständlich und sinnlos erscheinen — niemab durchweg gegen die 
Sprachbetonung singen, wie etwa: 

lieber Berg und Thal und Hügel 
Lockt mich süsser Stimmen Laut .... 

So auch hier. Das macht sich schon in der melodischen Komposition dieser Gesänge 
ausschlaggebend bemerklich. Denn wie oben S. 60 f. gezeigt wurde, verbindet sich nicht 
nur mit dem alten Zeichen des Akutes, dem Psephiston, stets ein Au£sprung der Melodik, 
dem dann ein Wieder-Absinken folgt, sondern überhaupt entspricht einem Akute der 
Textwörter ein solches Aufisteigen, wie man in unseren Beispielen hundertfach beobachten 
kann, z. B. allein im XIY. Gesänge 25 Mal (Zeile 6 ff. fast Wort f&r Wort: deSd/juyai, 

fjyaJJuaaartOf ida>v, xiianjv, xatax^ovioig, aveartj, {^av/Miiog, &avdTov, iysvoazo, 6jtayz€oy, C^i^Vf ^/^ovAi/^, 

qxozioat, xQonjydCoyra, Uyovxa, dvaords, xvqu). Aehnliches tritt bei der Bareia, dem Gravis, auf^ 
welche stets eine absteigende Tonbewegung, meist um eine Terz fallend, bedeutet 

Spiegelt sich also in der Melodik die natürliche Wortbetonung wieder, so wird 
die Rhythmik des Textes wohl auch nicht bei ihr fishlen. Dann aber sind die grossen 
Zeichen zugleich Anhaltepunkte für die betonten Teile der Melodie. Man wird daher von 
vornherein vermuthen können, dass man beispielsweise im XIX. Gesänge der Accentuation 
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der Worte auch in der Melodie Rechnung getragen and, wenn überhaupt, ungefthr 
folgendermassen taktirt habep wird: 



*Yfji vovfjUv aov XQ^ öt« 
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r f rr 


ri 


To oco ti^Qiov jta&og 
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oder im XX. Gesänge: 










*0 (nav\Q6v vjio fulvag 




r f 


r r r 


r f 


xai Tov ^vaxov xaxaQ\yTi<3ag 


r r 


ri; r r 


« 1 

1 1 


xai äva mos ex x&v vs 
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In beiden Fällen wird man ungezwungen zum Y^- Takte hingeffihrt Nach Massr 
gäbe dieser natürlichen Sprachrhythmik würde man also die dazu gehörigen Melodien in 
folgender Weise taktiren können: 



^YfJL - voviiev aov XQ^ " ^' x6 a(o - ti} - ß« - « - ov nd-'^og. 



xri ' Qi - i - ov 



nd'^og. 




n_^j I ^r^i_iJJLit±-rYtTW 



'0 <nav 



fiti-vag. xai xhv 



^ - fo - xov xax - OQ 



yrj - aag, xai 



^^ 




nn \ .A±.i 




m 



a - va 



axag ex x<av ve-e - xqojv. 



et 



Qi^ev - aov ^ 



fJLÖiV 



So also würden sich die Melodien ausnehmen, wenn sie in strenger Yersrhythmik 
ausgeführt, d. h. streng taktisch gesungen worden w&ren. Dass dies wirklich geschehen 
sei, bedarf indessen erst noch des Beweises. Ihn zu fQhren helfen uns nun die grossen 
Zeichen. Eine späte Tradition des 17. oder 18. Jahrhunderts besagt thatsächlich, dass sie 
der Bezeichnung des Taktes gedient hätten^), und wenn die ältesten Papadiken direkt 
aussprechen, dass sie neben der Cheironomie auch die Äkoluthie bezeichnet hätten, so 
dürfte bei der „Äkoluthie^ oder „Folge^ wohl zunächst an die Taktfolge gedacht sein. 
Auch weist der Name eines Theiles der grossen Zeichen Inoax&aeiG d. i. Gruppen (An- 
sammlungen) yieUeicht auf die taktische Gruppirung der Töne hin. 

Ton drei Zeichen wird besonders gesagt, dass sie der Messung der Töne dienen: 
Tom Eratema, der Diple und dem Tzakisma. 



1) Villoteau in der Description de l'^gypte, Bd. 14, Ausgabe von Panckoucke S. 392 giebt von 
den von ihm benfitzten Papadiken leider nur die Uebersetzung und nicht auch den Urtext, der gerade 
hier sehr wesentlich wäre. Er sagt in Anmerkung 2: On lit encore dans un autre trait6: »Quant aux 
grandi iignes qui n'ont point de son, on les appelle sans Vibration et Us grands assemblages : Ustont 
lei indicei de la mesure, et non du diant, car ils n'ont point de son.« Villoteau'i Hauptquelle ist eine 
Papadike von Emanuel Kalos vom Jahre 1696, der »andre Traktat« wird also wohl noch jünger sein. 
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Da ist cttnftchst das Tzakisma, jener kleine oben offene Halbkreis, dessen Name 
9 der Brach*' schon einen Hinweis auf seine trennende Bedentong enthält Sehr häufig 
findet es sich über Zeichenverbindongen, vor denen sich der Strich der Bareia, d. h. des 
Ghrayis-Zeichens befindet, zu welchem es, wie schon oben bemerkt, eine gewisse Wahl- 
yerwandschafib hat. 

Es steht also vor allem über absteigenden Ligataren. Doch kommt es aaeh 
sonst and besonders über einem einfachen Apostroph yor, namentlich wenn diesem ein 
anderer Apostroph vorangeht and die Dyo syndesmoi nachfolgen, in der Mitte zwischen 
beiden. Ganz gewöhnlich ist die SteUang des Tzakisma über der vorletzten Neame eines 
Stiches oder Satzgliedes, and hierbei wollen wir einsetzen. Denn wenn es fast ein 
rhythmisches Gesetz ist, dass ein Melodie- oder Yersglied mit einer betonten Silbe 
(männlich) oder höchstens mit einer der betonten Silbe nachschlagenden Silbe (weiblich) 
beschliesst, so ist es offenbar, dass das Tzakisma die Note vor der letzten Betonnang, 
d. h. den letzten Ton eines Taktes kennzeichnet Damit entspricht dieses Zeichen anserem 
Taktstrich; das deatet also sein Name „der Brach* an. 

Ich habe nan in meinen Uebertragangen von Gresang XIX an die grossen (rothen) 
Zeichen neben den schwarzen Zeichen anter die Notensysteme gezeichnet, so wie sie sich 
im Urtexte (s. Theil B Photographien) finden, and in den Uebertragangen in modernen 
Noten jedes vorkommende Tzakisma darch einen Taktstrich kenntlich gemacht. Dabei 
wird ohne weiteres klar, dass in der That ansere Ansdeatang des Tzakisma als Taktstrich 
sehr viel ftr sich hat; das zeigt sich besonders da, wo zwei oder mehrere dieser Zeichen 
sich in einiger Entfemang folgen, z. B. XXII Z. 4: || ^m-^q-x^c T<f \ Ma-jgi \\ i-aa-^ dts | äv-Sect}- 

yx"!!! Zeile 4 and 5, wo sich der Y« ^^^ deatlich kennzeichnet: iaxvXsv- \ ^ x<f 

xßd'Tst I aov 11 tovs rt-MQove ix \ und ebenda Z. 7: xagd-^et-oor ^-vot- \ (ae. 

XXV Z. 6 — 7: ir axö- \ wi xa-^tv-Sov- \ ras \\ 6 tj-h-oc \ i-^-u-iU ||. 

XXVI Z. 5: a<p6ayi' \ dtg tov /av^'/ml- \ tog l Z. 9: | t^ i-^eg^tv \ Z. 10: nagdrih \ fioi 

^ov-^^- 1 Ol |. 

XXIX Z. 1: xoT- I i/ß-y^- \ oag rriv toG Iv- j v-Aw xaz-d- \ gar ||. Z. 3: Äi-ra- | d-rov t6 xgd" | 
rog II iv dt-h-M \ trj i- \ yeQ'Oet cov i \ qx^-u-aae jo \ yi^os x&v &v \ ^ßto^atv \\ d«-a xoihto \, 

XXX Z. 2: ;iv- I v-JUu ^-m- | tov. Z. 4: ;i^aJlxeic ovr-i' \ r^iy^oc. 

XXXI Z. 1: Tov 0o>-Tif^i- \ ov, Z. 3: Iv ot-xqt xv- \ qIov. Z. 5: cxavga}- \ ^ek xcd ix y«- j xqc^ 
<i-ra- I oxdg jj xai \ &v ev xdX'Jtotg \ xov na'Ora- \ a'xgo-o-HU- \ 6g ). 

Diese Beispiele dürften wohl genügen, am die thats&chliche Bedeatang des 
Tzakisma and das Vorhandensein des Vi Taktes nachzuweisen. Dass der letztere aber 
aach dorchgefiührt ist, soll ebenfalls gezeigt werden. 

Unter den grossen Zeichen fiel ans eines anf sowohl wegen der entschieden 
rhythmischen Bedeatang eines Gorgon (lebhaft;, gegenüber dem Argon langsam), als aach 
wegen seiner nicht recht klar za erfassenden Natar seiner Yerwendang. Es konunt ähnlich 
h&afig vor als das Tzakisma. Wenn wir es nan ebenso wie letzteres als ein rhythmisches 
Zeichen ansehen and behandeln, so erhalten wir eine überraschende Erg&nznng der Takt- 
einteilang unserer Musikstücke. 

Ich habe von Gesang XIX an das Gorgon ebenfalls durch Taktstriche in den 
Noten angezeigt, aber die Striche zum Unterschied von denen des Tzakisma nur punktirt. 
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Setzt man also hinter jedem Gorgon und Tcakisma den Taktstrich und beachtet 
sogleich die durch die Martyrien (zuweilen auch durch das blosse Kreuz und dessen 
Gegenstfick, die D70 syndesmoi) gegebene Eolometrie, so erh&lt man nicht selten ganze 
Tonstücke, in welchen der ^4*^^^ ziemlich sireng durchgef&hrt ist. So z. B. l&sst der 
XXL Gesang wenig an einer genauen Taktbezeichnung yermissen, ebenso der folgende, 
annähernd auch der XXIU. Gesang u. a. m.; es bedarf wohl keiner weiteren Einzelbelege 
mehr f&r das Prinzip selber. 

Zuweilen aber fehlen die uns als Führer dienenden Zeichen des Tzakisma und 
Gorgon längere Strecken hindurch ganz. Hier treten nun andere Zeichen ergänzend ein, 
and zwar die Diple und der Doppel -Apostroph. Durch sie soll offenbar eine stärker 
betonte Note, also unser guter Takttheil oder die Thesis angezeigt werden. Davon 
berichten uns zwar die Papadiken nichts, wenigstens nichts, was für uns unmittelbar und 
ohne dass wir es durch die Praxis schon selbst gefunden hätten, brauchbar wäre. Aber 
wir brauchen nur die Probe zu machen und Yor jede dieser thetischen Neumen den in 
der modernen Tonschrift die Thesis anzeigenden Taktstrich zu setzen, um sogleich yiele der 
bisher noch gebliebenen Lücken in der rhythmischen Gliederung der Gesänge auszufüllen. 

Das systematische Yerfiihren zur rhythmischen Gliederung der byzantischen Ge- 
sänge, bezw. zur Feststellung der Takteintheilung, wie ich es vom XIX. Gesänge an 
Torgenommen habe, und das ich Anfängern im Entziffern (die wir ja Alle noch sind) 
zunächst einzuhalten empfehle, ist folgendes: 

1. Alle Schlüsse der einzelnen Glieder (Stichoi), welche im Originaltexte durch 
Martyrien bezeichnet sind, werden durch einen doppelten Taktstrich in dem Linien- 
system angedeutet 

2. Wo eine Neume oder Neumengruppe ein Tzakisma trägt, zeichne man hinter 
dieselbe einen Taktstrich. 

3. Dasselbe geschieht hinter einer Neume oder Neumen -Verbindung mit Gorgon 
(ich habe zur übersichtlicheren Prüfung hierfür den punktirten Taktstrich gewählt 

4. Dasselbe thue man yor einem Doppel-Apostroph und einer Einzel-Neume mit 
Diple (ich habe diese Taktstriche nur durch kleine vertikale Linien unmittelbar unterhalb 
des Liniensystemes markirt). 

5. Alle einfachen Töne werden als Viertel geschrieben. 

6. Wo mehrere Töne auf eine Silbe entfallen, theilen sie sich in den Werth 
eines Viertels, werden also in Achteln oder ev. zu Sechzehnteln yerbunden notirt 

7. Alle Töne, welche zu einem wiederholten Vokale (VokaUse) gehören, gelten 
zusammen ein Viertel. 

Hat man nun die ganze Notation auf diese Weise eingerichtet vor sich, wie dies 
in den Gesängen XIX bis XXXIV der Fall ist, so wird man bald bemerken, dass sich 
dadurch der weitaus grösste Theil der Gesänge bereits in lauter ^4 Takte auflöst, welche 
meist durchaus sowohl der rhythmischen Skansion des Textes, d. h. seiner durch die 
Wortaccente gegebenen Betonung, als auch dem natürlichen Flusse der Melodien entsprechen. 
Ist dies schon ein einleuchtender Beweis für die Richtigkeit einer solchen rhythmischen 
Behandlung, so spricht noch mehr dafür die Thatsache, dass dabei zumeist auch dieselben 
oder ähnliche melodische Phrasen, welche in yerschiedenen Gesängen in ganz yerschiedenen 
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Yerbindangen and unter yerschiedenen Umst&nden auftreten, trotzdem mit derselben 
Taktimng wiederkehren. 

Die dennoch bleibenden Lücken der Taktimng lassen sich gewöhnlich durch 
einfSaches Abzählen von je 2 nnd 2 Vierteln leicht eben&lls aasf&llen. 

Das alles macht keinerlei Schwierigkeit, weil das Verfahren ein ganz mechanisches 
ist. Diese Zeichen Tzakisma, Gorgon, Doppel-Apostroph and Diple sind dasselbe als 
ansere Taktstriche, welche ja auch ganz mechanisch yerfolgbar die Notenreihen theilen. 
Aber wie innerhalb unserer Takte sich sehr mannigfaltige Gebilde der rhythmischen Bewegang 
im Einzelnen und der metrischen Verhältnisse der Noten entwickeln, so auch hier, wenn 
auch in sicherlich anvergleichlich einfacherem Maasse. 

Aber natürlich bildet gerade die Möglichkeit dieser Manigfaltigkeit bei dem 
Mangel jeder und aller Erklärung aus jener Zeit ftr den Forscher die grössten, ja an- 
scheinend unüberwindliche Schwierigkeiten, und wenn ich im folgenden yersache, wenigstens 
die hauptsächlichsten zu beseitigen, so bin ich mir sehr wohl bewusst, dass gerade hier 
noch manches Räthsel zu lösen übrig bleibt Ich gebe die gefundenen Regeln in Form 
Ton Ausnahmsregeln zu den gebrachten Punkten. 

Zu 1. Jedes einzelne Satzglied (Stiches) kann mit Auftakt (gewöhnlich durch 
Gorgon oder Tzakisma angezeigt) oder mit betontem Takttheil beginnen, gleichgiltig ob 
das vorangehende Satzglied Tor dem Martyrien mit betonter oder unbetonter Silbe schliesst. 
Meist aber tritt Auftakt ein, wenn dieses Glied mit betonter Silbe schloss. 

Zu 3. Steht ein Gorgon über Dyo kentemata mit Plasma zwischen zwei ab- 
steigenden Neumen, so tritt der Taktstrich — weil die ganze Gruppe eine einzige Bewegung 
darstellen soll — erst hinter die zweite absteigende Neume. S. Beispiele XX Zeile 5 über 
xaamo, XXI Z. 4 über Hou-cu, XXII Z. 8 über kvqiu. 

Zu 5. Sollen einfache Töne nicht als Viertel, sondern als Halbe gelten, so er- 
halten sie Tom oder hinten den Zusatz eines kleinen Ison, z. B. Ison mit Ison oder 
Doppel-Ison: (Beispiele: XXIII 1 über n^o-, XXIV 5 ayyBXov, XXV 4 XXVI 12, XXVII 4), 
Ison mit Petasthe (Beispiel: XXIII 3 x%iön)^ Ison mit Oxeia (z. B. XXII 2 v/Avov^tey, XXV 2 
xeoafw-, XXVn 2, 4, auch XXVIU 7, wo die ganze Verbindung über axv y^ ^^^ beträgt 
und ebenda 8), Ison mit Apostroph (z. B. XXV 2 x^mtt«, XXVIU 6, XXIX 3, XXX 4). 
Das ist der Grund, warum so häufig ein Gorgon über diesen Verbindungen steht (s. oben 
S. 64), da sie dann einen ganzen -/^ Takt-(Vers)fuss ausmachen, welcher natürlich durch 
einen Taktstrich abgeschlossen wird. 

Auch gelten die Verbindungen zweier aufsteigender Somata, wie Petasthe mit Oligon 
resp. Oxeia (Beispiele : XXVIU 2, 3, XXIX 3) yielleicht auch Petasthe mit Dyo Kentemata 
(z. B. XXIU 4, XXIV 3 zweimal, 4, 8, XXV 5) eine halbe Note. Die ausserordentlich 
schwierige Bestimmung der Tonwerthe ist in dieser EUnsicht noch nicht ganz abgeschlossen. 

Im Gegensatz zu den soeben besprochenen Verlängerungen der einfachen Töne 
tritt eine Verkürzung ein bei zwei auf einander folgenden Ison. Von zwei sich unmittelbar 
einander folgenden Ison-Zeichen hat nämlich jedes nur den Werth einer Achtelnote (z. B. 
XX 3, XXU 1 und 7, XXIU 3, XV 1, 4, 5 XXVI 1), falls sie nicht durch ein Gorgon 
(z. B. XXUI 2 TOT« evtxQw^, XXVI 2) oder ein anderes Zeichen (z. B. dem Stauros 
XXIX 4) von einander getrennt werden. 
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Zu 6. Sollen zwei Töne einer Ligatur über einer Sübe nicht zusammen 1 Viertel 
aasmwhen, sondern jeder fftr sich als 1 Viertel gelten, so tritt ein Tromikon zwischen 

sie. Beispiele: XXI 2 aber «va<m,<,af, XXIV 4 aye<oy^cy, 7 a^ooroio.,, XXV 8, XXX 2. 

A V «i^*^®"^ mehrere Einzelheiten werden meine Uebertragongen selbst anmittelbare 
Auskunft ^ben; die kleinen Taktstriche unterhalb des Liniensystemes mögen als Vertreter 

™*""'l l^T*""^ *^*'" ^y**^»««*»«» Gliederung betrachtet werden. Dort, wo ich zn 
einer befriedigenden Lösung derselben nicht gelangen konnte, habe ich solche natürlich zu 
setzen unterlassen. Die zukünftige Forschung möge hier einsetzen, denn ich gebe mich 
der Hoffiiung hin, dass mit dem Yorliegenden Werke nur erst der Anfang gemacht worden 
sei zn einer Forschung, welche nicht nur fftr die alte griechische Musik sondern meiner 
Ueberzengnng nach för die gesammte Musikgeschichte von unabsehbarer Fruchtbarkeit 
werden kann. 
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Das Kekragarion 

mit seinen Anastasima zur Sabbat -Vesper, 

Echos A. 



Vollständige Uebertragung s. Theil C S. 13 ff. 
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Druckfehler- Berichtigungen. 



Seite 38, zweiter Abschnitt des griechischen Textes: Sxro), 

f „ 39, Zeile 5: sind hinfällig. 

58, „ 13 von unten: 1768 statt 1756. 

58, „ 7 „ „ Xeron klasma. 

59, unterste Zeile: Thematismos. 
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